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RESUMEN/ABSTRACT

Resumen:
El álbum, El mal querer (2018), de la artista española, Rosalía, se basa en un romance
medieval, El Roman de Flamenca, y cuenta la historia de una mujer que sufre violencia
de género a manos de su esposo. Esta obra no solamente dialoga con Flamenca, sino que
también conversa con una variedad de textos musicales y visuales. Usando
primariamente la noción de la transtextualidad expresada por Gerard Genette en su obra,
Palimpsestos (1982), esta tesis explora cómo las relaciones transtextuales en los aspectos
literarios, musicales y visuales de El mal querer indaga el tema de la violencia de género
cómo se presentó históricamente y hoy en día.

Abstract:
The album, El mal querer (2018), by the Spanish artist, Rosalía, is based on a
medieval romance, El Roman de Flamenca, and tells the story of a woman who suffers
gender violence at the hands of her husband. This album not only converses with
Flamenca, but with a variety of musical and visual texts, as well. Using primarily the
notion of transtextuality expressed by Gerard Genette in his work, Palimpsests (1982),
this thesis investigates how the transtextual relationships in the literary, musical, and
visual aspects of El mal querer explore the presentation of the theme of gender violence
historically and today.
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CAPÍTULO 1: MARCO TEÓRICO
Encontrar las huellas de un texto dentro de otro es un fenómeno con el cual muchos de
nosotros estamos familiarizados, aunque no sepamos el término preciso que denomina
este proceso. Muchas veces pueden encontrarse fragmentos de una canción, película, o
novela que no tienen sentido hasta que se las investiga, y se descubre un diálogo entre
textos. El académico francés, Gerard Genette, habla en este sentido, afirmando que no se
puede entender plenamente un enunciado de este tipo sin conocimiento de su relación con
otro (Palimpsestos 10). Una vez que nos percatamos del hecho de que los textos están
relacionados, logramos atisbar las intenciones del autor, además de mejorar nuestro
entendimiento del texto. Esta acción nos permite adquirir una mejor idea de cuáles son
sus influencias, y con qué tradición se identifica. Además, nos enteramos de que los
textos no existen de forma aislada; así como nosotros interpretamos textos bajo la luz
referencial de otros que nos han impactado anteriormente, los artistas también crean
obras en que son similarmente influenciados. La comunicación entre textos a la que
hemos venido haciendo alusión, o transtextualidad, no se limita a textos académicos;
también puede encontrarse a menudo en canciones populares, series de televisión e
incluso en nuevas formas de difusión cultural cibernética como los memes. El término
transtextualidad, palabra acuñada por Genette, habla de diálogo y la transcendencia entre
textos. El autor define esta palabra de la siguiente manera: “[la
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transtextualidad denota] todo lo que pone al texto en relación, manifiesta o secreta, con
otros textos” (9-10). Esta tesis se ocupa de discutir la idea de que el diálogo entre textos
es la técnica principal por la cual el álbum, El mal querer, reflexiona sobre el tema de la
violencia de género, y así pone en primer plano la intemporalidad de su temática. Existen
otras voces críticas que han hablado sobre este concepto: sin embargo, la obra de Genette
se vuelve sugerente por su amplitud, por su propósito de abarcar todos los elementos que
muestran una relación intertextual. El mal querer no consiste únicamente en canciones,
sino también en videoclips e imágenes. Dentro de cada medio artístico en este álbum, se
encuentran relaciones transtextuales con otras obras que se examinarán usando las ideas
de Genette como lente.
I.

Fondo histórico de la transtextualidad

Como dicta la tradición "no hay nada nuevo bajo el sol" y, como cualquier otra idea, la
noción de la transtextualidad no emergió sin precedente alguno. Aunque se ha elegido a
Genette para informar el análisis en este trabajo, existen otras voces críticas que han
comentado sus ideas sobre el tema. A principios del siglo XIX, Ferdinand de Saussure
divide el signo lingüístico en dos categorías: el significado y el significante. El primero
denota el objeto o concepto al que se refiere el otro, el significante, término que se refiere
a la palabra. En las notas de sus clases publicadas en 1916, Saussure concluye que el
lenguaje no es referencial, ya que los sonidos que componen la palabra no están
concretamente relacionados con el objeto o concepto que denotan. Por eso, el lenguaje es
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interdependiente, con cada palabra amparándose en toda una red de otras para expresar su
significado. Debido a que un texto literario es compuesto de palabras, para Saussure,
cada texto es naturalmente intertextual, dado que coexiste en una cadena de textos y
conceptos que crean significado. Mijaíl Bajtín, presenta por su parte los conceptos de
poliglosia y heteroglosia. Estos términos, acuñados en los años 40, hablan de las
múltiples variaciones dentro de un solo código lingüístico, y nuestro poder creativo como
hablantes de recombinar fragmentos de lenguaje previamente oídos. En el caso del
primero, Bajtín señala por ejemplo que, aunque hablan el mismo lenguaje, un campesino
y un burócrata no se expresan de la misma manera. Cada variante constituye su propio
discurso. Es la convivencia y el conflicto que surge entre los diferentes discursos que
otorgan, según Bajtín, el poder a la novela. El segundo término denota la idea de que
cada expresión cobra sentido en base al contexto social en que se desarrolla, y que cada
expresión es una mezcla de otras. Citamos a otros en nuestras conversaciones diarias sin
darnos cuenta, combinando expresiones previamente usadas. Por consiguiente, la
literatura es inherentemente dialógica, en las palabras de Bajtín. Para él, las obras
literarias no solamente hacen comentarios sobre otras o amplían obras previas, sino que
informan y son informadas por obras previas, justo como el lenguaje. Se le atribuye a
Julia Kristeva la popularización de la obra de Bajtín, y también la creación del término
intertextualidad en los años 80. Kristeva, una académica búlgara, sintetiza las ideas de
Bajtín y Saussure, percibiendo el texto como inherentemente intertextual, compuesto de
otras expresiones, y su significado dependiente de una red de factores lingüísticos y
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sociales. En la misma época, en Francia, Gerard Genette escribe sobre el tema del
diálogo entre textos, acuñando la palabra transtextualidad como término paraguas para
todos los elementos que establecen una relación citada, plagiada o intuida entre textos. El
significado de este término yace en la idea de la transcendencia del texto, así que esta
concepción de diálogo entre textos crea un espacio para considerar modos de dialogar no
examinados por los pensadores mencionados antes; Genette va más allá y enfoca su
estudio en una serie de elementos adicionales como el título, los nombres de capítulos,
prólogos, epílogos, imágenes, etc.
II.

La transtextualidad según Genette

Como se menciona anteriormente, Genette define sus ideas acerca del diálogo textual
de la siguiente manera: “todo lo que pone al texto en relación, manifiesta o secreta, con
otros textos” (9-10). Genette elabora cinco modos más específicos de cómo el diálogo
puede manifestarse bajo el término paraguas de la transtextualidad en su libro
Palimpsestos. Sin embargo, no todos pueden ser aplicados a El mal querer, así que
daremos una breve explicación de las dos primeras, e iremos más a fondo en las tres que
siguen. El primero, la metatextualidad, se refiere a la relación crítica, y la idea de que, al
comentar una obra, se entra en un diálogo. La architextualidad, por su parte, habla de
tipos de discurso, y cómo la pertenencia de un texto a un tipo de discurso particular
influye en la lectura.

El primer término de interés particular para esta tesis es la

intertextualidad. Genette clarifica que su uso de este término difiere del de Kristeva,
diciendo, “[…] defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relación de
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copresencia entre dos o más textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la
presencia efectiva de un texto en otro” (10). Para él, la intertextualidad puede presentarse
de tres formas, en orden descendiente de la más visible: la cita, el plagio, y la alusión. El
mal querer está lleno de este tipo de transtextualidad en la forma de alusiones literarias,
como se verá posteriormente, pero también existen muchos ejemplos de intertextualidad
musical y visual. Por eso, se utiliza esta idea de intertextualidad en el análisis de todos
los elementos de El mal querer, además de aplicarlo a la letra de las canciones.
Otra idea clave para el presente trabajo es la de la paratextualidad, término que
significa la relación entre el texto y elementos como títulos, epígrafes, prólogos, notas, e
incluso imágenes (11). Dice Genette que estos elementos “[…] procuran un entorno
(variable) al texto y a veces un comentario oficial u oficioso del que el lector purista y
menos tendente a la erudición externa no puede siempre disponer tan fácilmente como
desearía y lo pretende” (11-12). El autor nos advierte que esta noción se complica
cuando viene a la pregunta de qué constituye un paratexto, señalando que borradores y
obras previas del artista a veces influyen en nuestra percepción de un texto (12). El mal
querer utiliza elementos encontrados en los títulos de cada canción para fortalecer su
relación con El román de Flamenca, un romance medieval del que proviene la trama
básica del álbum, y por eso, se verá una exploración de la importancia de esta
idea. Afirma Genette que “la pertenencia architextual de una obra suele declararse por
vía de indicios paratextuales” (17). Esta observación sirve como ejemplo de un rasgo
destacado de la transtextualidad de Genette: los modos de transtextualidad no son fijos,
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sino fluidos, y a menudo difíciles de calificar definitivamente, como el mismo autor
observa (17).
Por último, los términos hipotexto e hipertexto describen, respectivamente, el texto de
origen y el texto que alude a un texto anterior o se deriva de él. Genette refiere a esta
relación transtextual como la hipertextualidad. Genette clarifica la manera en que esta
relación entre hipotexto e hipertexto puede darse, aduciendo que, “Puede ser […] que B
no hable en absoluto de A, pero que no podría existir sin A, del cual resulta al término de
una operación que calificaré, también provisionalmente, como transformación, y al que,
en consecuencia, evoca más o menos explícitamente, sin necesariamente hablar de él y
citarlo” (14). Genette nota que existen distintas maneras de transformar una obra previa,
llamando al proceso de trasladar los acontecimientos del hipotexto a un nuevo contexto
“transformación simple o directa,” y al de copiar más o menos directamente un estilo o
género, “imitación” (15).
El concepto de la transformación directa es de gran importancia en esta tesis. Un autor
puede transformar un texto de diversas maneras, según Genette. El escritor puede
parodiar el hipotexto, por ejemplo, una forma de transformación lúdica con la cual casi
todo el mundo está familiarizado. Sin embargo, un autor puede transformar el hipotexto
de una manera seria también, un proceso que Genette llama transposición. Este tipo de
hipertextualidad es clave para el estudio de El mal querer, porque el álbum es una
transformación seria de la obra medieval El román de Flamenca. Hay una multitud de
maneras por las cuales la transposición ocurre; sin embargo, este trabajo se enfoca en las

6

más importantes para El mal querer. Quizá la forma de transposición vista más a
menudo en el álbum es la transposición temática o la transvalorización1. Muchos de los
temas principales en Flamenca, como el poder, los celos, y la violencia, han sido
modificados o invertidos. Como Genette se enfoca en la transvalorización, escribiendo
varios capítulos sobre su empleo en hipertexos en contraste con unas menciones de la
transposición temática, se ha optado por usar el término transvalorización para describir
transformaciones temáticas y axiológicas. Dentro de la esta categoría existe la
valorización, el mejoramiento axiológico, y la desvalorización, el empeoramiento
axiológico (432).
Genette explica que la valorización supone “[la] transformación pragmática o
psicológica, un papel más importante y/o más «simpático», en el sistema de valores del
hipertexto, del que se le concedía en el hipotexto…” (432-3). La valorización puede
ocurrir en la forma del ennoblecimiento del protagonista, como es el caso en Vida de Don
Quijote y Sancho de Unamuno, o por medio de elevar la importancia de un personaje,
como lo hace Giraudoux en Electre (1937) con un personaje secundario. Estudiamos la
transvalorización en El mal querer con un enfoque en la valorización. Aunque el nombre
de Flamenca aparece en el título del romance en el cual el álbum se inspira, una cantidad
sorprendentemente pequeña de la narrativa es contada desde su perspectiva, optando en
lugar por relatar la historia principalmente desde las perspectivas de su esposo y amante.

1

Aunque Genette no señala que la transposición temática y la transvalorización describen el mismo
mecanismo, se nota al comparar las definiciones ofrecidas por el autor que, en efecto, describen la misma
operación.
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El mal querer, en cambio, es contado primariamente desde la perspectiva de la esposa, lo
que cambia la percepción de su personaje y varios otros aspectos de la historia.
La desvalorización, como se puede apreciar, se puede llevar a cabo de una manera
similar. Se puede hacer que un personaje sea menos agradable, como es el caso de
Shamela (1791) de Fielding, una refundición de Pamela (1790) de Richardson. En
Shamela, el personaje
titular es presentado bajo una luz crítica, convirtiéndose en una persona malintencionada
que engaña a su amo para casarse con él, a diferencia de Pamela, en que se cuenta la
historia de una criada acosada por su amo hasta que finalmente se casa con él. Sin
embargo, la desvalorización puede darse también en un contexto en que el hipotexto ya
desvalora al personaje. Genette nos presenta con el ejemplo de Troilus and Cressida
(1602) de Shakespeare como ejemplo de esta operación (446). Esta forma de
desvalorización, en que un personaje ya se presenta bajo una luz desfavorable, es clave
para la transformación de El mal querer. El esposo de Flamenca, Archimbaut, se
desvaloriza en el álbum mediante la falta de explicación de sus acciones, al contrario de
las exploraciones prolongadas de los orígenes de los celos del esposo encontradas en
Flamenca.
Otra forma clave de transformación aparece en la forma de la transvocalización. Este
término describe el cambio de voz narrativa en una obra transformada. Escribe Genette
que esta operación puede darse en la forma de, “… la vocalización, o paso de la tercera a
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la primera persona, y la desvocalización, o paso inverso de la primera a la tercera; y una
forma sintética, o transvocalización propiamente dicha, que es la sustitución de una
«primera persona» por otra” (370). En el caso de El mal querer, todas las canciones salvo
una usan la primera persona, a diferencia de Flamenca, que usa la tercera persona
exclusivamente, y por eso, se explorarán los efectos de la vocalización. Se ve también
una translación espacial y temporal, elemento destacado en El mal querer por medio del
uso frecuente de elementos pertenecientes al flamenco y la cultura gitana de España.
III.

La transtextualidad musical

Hasta ahora, nos hemos enfocado en la transtextualidad en textos literarios. Aunque
Genette no explora esta idea estrechamente, menciona en el penúltimo capítulo de
Palimpsestos que la transtextualidad puede darse entre obras no escritas, también2. Se ha
observado en la música la práctica de citar a otras obras musicales, cómo se ve en la obra
de Krystyna Tarnawska-Kaczorowska. En el artículo “Musical Quotation: An Outline of
the Problem” ella indaga las clases de citas musicales. En este artículo, la cita musical se
refiere no a las letras de las canciones, sino a la música del siglo XVIII. Naturalmente,
donde existen citas, existe la transtextualidad. Según Tarnawska-Kaczorowska, las
razones por las cuales muchos compositores emplean las citas musicales, aunque existan
razones negativas, como la parodia, son primariamente positivas. Escribe ella de las

2

Desde el punto de vista de Genette, la noción del texto no se extiende a todos medios artísticos, pero se
puede aplicar a la música y al arte pictórico (478).
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citas positivas, “Here, the composer tries to pay tribute, approve of, mark his solidarity
with, another work or composer. He wishes to join some trend, some school, some
tradition. He wants to endorse some value, to ennoble it, or merely to recall it” (80). La
observación de diálogo en la música clásica establece un precedente histórico, y ayuda en
el entendimiento de la práctica en la música moderna.

Para ir más a fondo en el análisis de la transtextualidad en la música, examinaremos
un género musical que utiliza mucho Rosalía en El mal querer y sus otros proyectos: el
hip hop. Aunque el flamenco es el género musical más celebrado en este álbum de
Rosalía, se observan otros elementos que pertenecen a la música hip hop, y al subgénero
trap, en particular. Esta observación es relevante no sólo porque la artista usa elementos
de este tipo de música a menudo a lo largo del álbum, sino también porque el hip hop se
distingue por su uso habitual de la transtextualidad. Según Justin A. Williams en su
ensayo, “Theorhetical Approaches to Quotation in Hip-Hop recordings,” “From its very
outset hip-hop music was founded on the manipulation of pre-existing material”
(191). Este hecho de la historia del género señala una predisposición para el diálogo con
otras obras musicales. La manera primaria en la que Williams aborda este tema es bajo la
luz del uso de samples, una técnica popular en muchos géneros musicales, pero que es de
importancia particular en el hip hop. Tendremos la oportunidad de examinar varios
ejemplos de samples en El mal querer.
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Gran parte del análisis musical en el artículo de Williams se enfoca en las varias
formas del préstamo musical. La distinción primaria que Williams hace es entre
préstamos abiertos y no abiertos, es decir, explícitos o no. El autor hace notar que estos
préstamos, incluso en el caso de los no abiertos, típicamente no se perciben como plagios,
indicando así el carácter de los artistas y las expectativas en este género musical. Por eso,
nos enteramos de que, en este género, la transtextualidad, y más específicamente, la
intertextualidad, no solamente se alienta, sino que se considera la norma. Esta noción nos
lleva a otra idea que el autor desarrolla en el artículo acerca del motivo de las citas
musicales en el hip hop. Para Williams, el uso de citas musicales en sus varias formas es
una celebración de los orígenes del género y la herencia de los antepasados (203). El
concepto del diálogo dentro de la música como una celebración queda demostrado en El
mal querer en los múltiples ejemplos y formas de conversación entre textos que el álbum
contiene. Aunque Rosalía toma elementos de muchos géneros musicales en esta obra,
como se ha dicho anteriormente, el hip hop ocupa un lugar central en las canciones más
reconocidas e integrales a la historia. Además, la cantante es más conocida en círculos
fuera de España por su frecuente participación en canciones pertenecientes al trap, o
usando elementos de él. Todo esto sirve para decir que, aunque Rosalía fue educada en el
estilo flamenco y lo emplea frecuentemente en su obra, el hip hop también ocupa una
posición destacada en su música y su imagen como artista. Aunque no todos los aspectos
del álbum pertenecen al hip hop, parece que la sensibilidad de tomar prestado y dialogar
con otras creaciones de artistas y épocas distintas se extiende a cada aspecto de la
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transtextualidad vista en El mal querer, y por eso constituye una faceta clave de la
motivación para su empleo. Dado este hecho, se puede usar esta información sobre el hip
hop como lente para facilitar nuestro entendimiento de la transtextualidad entre obras
musicales en el álbum.

IV.

La transtextualidad visual

Ahora que hemos examinado cómo vamos a aproximarnos a la transtextualidad
literaria y musical, vamos a aclarar la indagación de textos visuales en el álbum. Muchos
de los académicos que reconocen la posibilidad de que una imagen dialogue con otra, no
se enfocan en esta forma de conversación en sus estudios, optando en lugar a examinar
imágenes encontradas en obras multimedia y los vínculos que existen entre ellas y los
otros medios artísticos que componen el texto. A diferencia de textos literarios y
musicales, no hay una manera exacta de transcribir una imagen. Existe la práctica de la
écfrasis, el intento de un autor de describir verbalmente, o incluso musicalmente, una
obra de arte visual a todo detalle, pero, como cualquier tipo de adaptación, no se puede
capturar cada aspecto de la obra tal como existe en su forma original. Por eso, la
identificación de las clases de transtextualidad visual se vuelve un proceso más borroso
que el que se encuentra en los medios artísticos discutidos anteriormente. Un buen
ejemplo de esta dificultad existe en la forma de las citas visuales. A partir del uso de
medios electrónicos de copiar otra imagen exactamente, ¿se puede decir que existen citas
visuales? Excepto en los casos de plagio, el artista tiende a cambiar cómo se ven las
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imágenes para conformarlas a su estilo personal intencionalmente o no, y por ello estos
ejemplos de conversación entre textos se parecen más a la alusión o la
transformación. Estas clases de transtextualidad se ven a menudo en los elementos
visuales del álbum, lo que se examinará en los capítulos siguientes.

Aunque Genette reconoce la posibilidad de transtextualidad visual, no explora el
concepto a fondo. Por eso, para guiar nuestro análisis del diálogo visual, utilizaremos las
nociones del crítico de arte Georges Didi-Huberman para estudiar las imágenes de El mal
querer. Didi-Huberman va más allá en el análisis de la transtextualidad visual
emprendido por Genette. En su estudio, The Surviving Image, el crítico propone una
aproximación que, según él, difiere del tradicional, que considera que las figuras tienen el
mismo significado en cada obra. Las vírgenes siempre denotan pureza, el agua la vida,
etc. En lugar de eso, Didi-Huberman propone la noción de la imagen como un síntoma
en el sentido freudiano, y plantea que las figuras en el arte expresan deseos
contradictorios o incompatibles entre sí. Según Didi-Huberman, los artistas no crean de
la nada, sino que modifican imágenes anteriores, un fenómeno que Didi-Huberman llama
la formación de la memoria.

La idea de la formación de la memoria se entrelaza con la transtextualidad de Genette.
Ambas ideas suponen que el arte es o puede ser influenciado por otras obras. DidiHuberman simplemente sugiere que, además de diálogo creado de forma consciente, la
transtextualidad puede darse de una forma subconsciente. Esta idea guía nuestro análisis
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de las imágenes de El mal querer. A través de esta aproximación a la transtextualidad
visual, veremos cómo el diálogo entre textos, al igual que los otros medios artísticos en
El mal querer promueve una conversación sobre la violencia de género.

V.

Propósito social del álbum

A pesar del progreso global respecto a la igualdad de géneros, todavía existe una
cantidad enorme de mujeres que sufren debido a violencia dirigida hacía ellas. Es bien
sabido que la violencia de género es un mal del que ninguna sociedad ha escapado. Este
problema se manifiesta en una variedad de formas, como indica la definición ofrecida por
las Naciones Unidas sobre el asunto: “todo acto de violencia de género que resulte, o
pueda tener como resultado un daño físico, sexual o psicológico para la mujer, inclusive
las amenazas de tales actos, la coacción o la privación arbitraria de libertad, tanto si se
producen en la vida pública como en la privada” (“La eliminación de la violencia contra
la mujer”). La Organización Mundial de Salud (OMS) llevó a cabo un estudio con la
Escuela de Higiene y Medicina Tropical de Londres y el Consejo de Investigación
Médica de Sudáfrica en 2013 en que recopilaron datos de más de 80 países en que se
observó que casi una de cada tres mujeres, o 30% de la población mundial, ha
experimentado violencia física o sexual por parte de su pareja (“Violencia contra la
mujer”). Según el OMS, los factores que fomentan el sufrimiento de esta cantidad
enorme de mujeres son muchos. Se citan varios factores ambientales, familiares, y
personales que tienden a estar presentes en las vidas de mujeres afectadas por esta
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cuestión, como un nivel bajo de educación por parte de uno o ambos miembros de la
pareja, y el uso de alcohol desde una edad temprana. Entre una gran parte de las posibles
causas ambientales, se nota el tema recurrente de estructuras sociales que históricamente
han desfavorecido a las mujeres. Los factores de riesgo incluyen actitudes sociales que
privilegian a hombres más que a mujeres, acceso reducido a trabajo para mujeres, e
ideologías que atribuyen mucho valor a la pureza sexual. Cuando se piensa en estos
elementos, surgen a la mente imágenes de siglos pasados, o países en
desarrollo. Aunque parecen anticuados, la cruda realidad es que estas estructuras
sociales todavía están muy vivas y activas, y siguen afectando a mujeres en todo el
mundo hasta el momento actual. Muchos de los mismos factores que ponían a las
mujeres en riesgo de violencia hace siglos todavía representan una amenaza para la mitad
de la población mundial hoy en día. Estos valores y conductas son aceptados y
practicados en diverso grado según la sociedad y la época. Después de todo, era más
probable encontrar prácticas sociales y leyes abiertamente discriminatorias en contra de
las mujeres en la Europa medieval que en el mismo lugar hoy en día. Sin embargo, como
se señala anteriormente, estas mismas actitudes y valores siguen afectando las vidas de
millones de mujeres.
Es precisamente por la atemporalidad de esta cuestión que las relaciones transtextuales
en El mal querer son tan interesantes. Las canciones de Rosalía trasladan una historia
medieval a una nueva época y entorno cultural. La sombra de Flamenca permanece en
ella, invitándonos a reflexionar sobre la desafortunada inmortalidad de esta historia desde
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una perspectiva diferente en las que los valores y el punto de vista nos ofrecen una nueva
lectura de un conflicto muy antiguo. La transformación del romance en este álbum,
apoyada por la transtextualidad que se halla en los elementos visuales y musicales, pone
en primer plano la cuestión de la violencia de género, y nos invita a reflexionar sobre el
tema y su importancia histórica y actual. Usando las nociones de Genette de la
intertextualidad, paratextualidad, e hipertextualidad, e incorporando las ideas de
Tarnawska-Kaczorowska y Williams en el capítulo sobre la música, nos sumergiremos en
la transtextualidad en este álbum, y cómo funciona para promover una discusión sobre la
violencia de género.
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CAPÍTULO 2: LA TRANSTEXTUALIDAD ENTRE TEXTOS LITERARIOS
En este capítulo, se estudia la transtextualidad entre las letras de las canciones de El
mal querer y otros textos escritos. Se aborda este trabajo desde tres ángulos primarios,
enfocándose en la paratextualidad, la intertextualidad, y la hipertextualidad. La mayoría
de este capítulo se ocupa de explorar los vínculos entre el álbum y El Román de
Flamenca, como se verá en las secciones sobre la paratextualidad y la hipertextualidad, y
por eso, se empieza con un resumen de Flamenca e información clave acerca de
ella. Para analizar la hipertextualidad entre El mal querer y Flamenca, se utilizan las
ideas acerca de la transposición de Genette, y, en particular, la transvalorización y sus
subcategorías, la valorización y la desvalorización, que describen transformaciones que
mejoran o empeoran axiológicamente elementos de la trama. Se verá también el uso de
la idea de la transvocalización en este capítulo para hablar de los cambios en la voz
narrativa que se observan en el álbum y sus efectos. También existe una cantidad
considerable de diálogo transtextual entre El mal querer y otras obras literarias, asunto
que se indaga en la discusión sobre la intertextualidad. Con estas consideraciones en
mente, empezamos la exploración de cómo estas formas de la transtextualidad funcionan
en El mal querer, y cómo sirven para promover una conversación sobre la violencia de
género.
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I.

Información sobre Flamenca

El Román de Flamenca presenta muchas preguntas sin respuestas. Los detalles de sus
orígenes son, en su mayor parte, desconocidos; sin embargo, la mayoría de los expertos
que han hablado sobre el tema ubican la creación de la obra, escrita en el idioma
provenzal, entre la mitad del siglo XIII y el comienzo del siglo XIV. Además, el autor
del romance es anónimo. Flamenca vivió en el olvido durante siglos hasta que el
traductor Raynouard publicó algunos fragmentos del texto en 1838 junto a su traducción
francesa del único manuscrito, que hoy en día reside en la biblioteca municipal de
Carcasona. Como existe un solo ejemplar original, no se sabe la trama entera de la
historia, pues sus primeros versos y el final faltan, además de varias lagunas en el
manuscrito que causan que las demás versiones necesariamente tengan varias
omisiones. No se puede saber definitivamente qué contenían las partes perdidas, pero se
especula que los primeros versos eran una descripción de Flamenca (Brea 4). Las partes
que quedan cuentan la historia de Flamenca, una mujer de belleza excepcional, quien se
casa con un importante noble, Don Archimbaut. Su marido se pone celoso después de
que la reina le sugiere que Flamenca le ha sido infiel, y la encierra en una torre por dos
años. La historia de la mala suerte de Flamenca y los celos de Archimbaut se hace
famosa, y es así que el noble Guillermo de Nevers se entera de la existencia de Flamenca,
y se convierte en su amante secreto.
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II.

Paratextos

En El mal querer, el diálogo paratextual entre las canciones y sus títulos respectivos es
de gran importancia, pues sirve para otorgar varios tipos de información al oyente acerca
de las canciones. Cada título tiene dos partes: la primera es un título tradicional, y la otra
está entre paréntesis y empieza con la palabra capítulo. El uso de esta palabra en la
segunda parte de los títulos nos avisa de que cada canción forma parte de una
narrativa. Además, muchos de estos títulos secundarios sirven para reforzar la conexión
entre cada canción y una etapa particular de la trama del hipotexto, El Román de
Flamenca. Sin embargo, no todas las canciones se relacionan con este texto. Para las
canciones no relacionadas con Flamenca, los paratextos sirven para llenar las lagunas en
la historia y ayudar al oyente en la interpretación de los acontecimientos. Por eso, se
puede decir que las relaciones paratextuales cumplen el trabajo de estructurar el álbum,
clarificando las canciones relacionadas con Flamenca y las que provienen del imaginario
de Rosalía.
El título de la primera canción del disco, “Malamente (Cap. I: Augurio),” nos provee
con datos esenciales acerca de la canción. Esta canción no se basa en Flamenca, así que
el título no dialoga con este texto. No obstante, como los otros, este paratexto sugiere
cómo debemos de interpretar esta canción, y a qué etapa de la narrativa pertenece. La
parte secundaria nos advierte de la función de esta pista en relación con el resto del disco;
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debido a la presencia de la palabra augurio, el oyente sabe que esta canción establece el
tono para el resto del álbum.
Al igual que la canción anterior, nos enteramos de una relación paratexutal entre la
segunda parte del título, “Que no salga la luna (Cap. II: boda),” y Flamenca. La letra de
la canción implica que se trata de una boda con los versos en el estribillo, “Si hay alguien
que aquí se oponga / Que no levante la voz.” Estas frases evocan una boda, pero se
podrían interpretar de otra manera si no se toma en cuenta la relación paratextual entre la
letra y el título. Por ejemplo, se podrían interpretar estos versos de una manera más
abstracta, considerándolos una expresión del deseo del novio de que nadie intervenga en
su relación. Sin embargo, el paratexto imposibilita esta interpretación.
Esta parte del título recuerda el comienzo de Flamenca, cuando ella se casa con Don
Archimbaut. El paratexto nos alienta a buscar paralelismos entre los sentimientos del
novio en la canción y los que experimenta Don Archimbaut en Flamenca. Como es bien
reconocido que EMQ se basa mayormente en Flamenca, se puede deducir la relación sin
la ayuda del título, pero la relación paratextual entre título y canción refuerza esta
interpretación.
La tercera pista del álbum, “Pienso en tu mirá (Cap. III: Celos),” corresponde también
a la siguiente etapa de la trama de Flamenca. En la novela, después de la boda de
Archimbaut y Flamenca, se lleva a cabo un torneo de justar3. Durante el torneo,

3

Se usa el término torneo de justar en Flamenca.
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Flamenca le da su manga al rey como signo de buena suerte, lo que a la reina no le
agrada. La reina le cuenta el asunto a Archimbaut, lo que causa la angustia incontrolada
que eventualmente le lleva a aprisionar a su esposa en un ataque de celos. La palabra
celos no se menciona nunca en esta canción. Sin embargo, su presencia en el título crea
una relación paratextual que conecta los acontecimientos de Flamenca con las emociones
expresadas en “Pienso en tu mirá,” reforzando los vínculos que vemos entre el hipotexto
e hipertexto. Un detalle interesante que diferencia estos textos es la fuente de los celos
del esposo. En Flamenca, Don Archimbaut se pone celoso debido a las palabras de otra
mujer; en contraste, los celos del esposo en EMQ no se originan debido a las sugerencias
de otras personas, sino en él mismo. El hipertexto retrata al esposo como una persona
inherentemente celosa, en contraste con la novela, que implica que Archimbaut era una
persona normal antes de que la reina interfiriera en su relación.
La siguiente canción del disco, llamada “De aquí no sales (Cap. IV: Disputa),” se
cuenta desde la perspectiva del novio. Esta canción, al igual como la etapa de la narrativa
de Flamenca que se corresponde con ella, es una diatriba por parte del novio en que
expresa su ira al creerse engañado, y decide tomar control de la situación por medio de
subyugar a su esposa. De ahí surge la primera parte del título: “De aquí no sales.” En
Flamenca, este sentimiento es literal. Archimbaut encierra a Flamenca en una torre, y no
le deja salir excepto los domingos para ir a misa, y unas pocas veces al año para visitar
las cámaras de baño cerca de la torre. Sin embargo, parece que este título es menos
literal en EMQ, y se refiere más al sentimiento de estar atrapada en la relación, porque

21

vemos luego en el disco que la esposa puede salir. No se escucha la voz de la esposa en
esta parte de la narrativa en ninguno de los dos textos, lo que atribuye un tono irónico al
uso de la palabra disputa en el título.
“Reniego (Cap. V: Lamento),” constituye un cambio en la voz
narrativa. Anteriormente, la voz que se escucha principalmente es la del esposo. Con
esta canción, la voz de la esposa se convierte en la protagónica, un cambio que se observa
en Flamenca, también. En las dos obras, la esposa lamenta su aprisionamiento debido a
los celos de su esposo.
La próxima grabación, “Preso (Cap. VI: Clausura),” funciona como un interludio en el
que la esposa medita retrospectivamente en la historia entera. Esta organización no
cronológica sirve para concluir la historia, como implica la palabra clausura en el
paratexto, aunque todavía no sabemos todos los detalles. Naturalmente, esta parte del
álbum no coincide con el hipotexto, ya que el final fue perdido.
“Bagdad (Cap. VII: Liturgia)” cuenta la historia del primer encuentro de la esposa y
su amante. El título primario, “Bagdad” se refiere a un club erótico popular en la
Barcelona actual que Rosalía ha indicado fue la inspiración para la canción (“El mal
querer by Rosalía”), y es el escenario donde se conocen los amantes. Este ambiente es un
mundo alejado del sitio en que Flamenca conoce a su amante, Guillermo, en la
novela. Debido a su aprisionamiento, Guillermo se entera rápidamente que no va a ser
fácil conocer a Flamenca. Sin embargo, se da cuenta de que Archimbaut la lleva a misa
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cada domingo, y aprovecha la oportunidad. Se hace una acolita para la iglesia local, y
consigue comunicar su amor con unas pocas palabras intercambiadas cada fin de semana
durante la señal de la paz. Es debido a este aspecto del encuentro de los amantes que se
puede establecer una relación paratextual con Flamenca, como es el caso con las
grabaciones anteriores. A pesar de la diferencia en ambientes, la parte secundaria del
título utiliza la palabra liturgia, término que recuerda el sitio en que los amantes se
conocen en el hipotexto. En esta canción, se utiliza un vocabulario lleno de términos
relacionados con la religión, como infierno, ángel, y rezar, de tal modo logrando vincular
de una manera irónica el encuentro de Flamenca y Guillermo en la iglesia a este entorno
tan diferente.
“Di mi nombre (Cap. VIII: Éxtasis),” es la última canción que corresponde con la
trama de Flamenca. Aunque la historia de Flamenca y Guillermo, como muchas obras de
la época, contiene muchas trazas del amor cortés, su relación es física. Guillermo cava
un túnel entre su cuarto y las cámaras de baño cerca de la torre donde Flamenca reside, y
ella finge tener una enfermedad que sólo frecuentes visitas a los baños pueden curar para
así poder visitarlo. Dada esta información, el hecho de que los amantes en EMQ
consuman su relación corresponde a la trama de Flamenca a pesar del hecho de que
muchas historias de amor cortés no retratan una relación física entre los amantes.
A partir de ahí, el resto del manuscrito de Flamenca es desconocido. Sin embargo,
EMQ no termina, sino que continúa su trayectoria en una dirección consistente con lo que

23

se ve en el resto del álbum. En el imaginario de Rosalía, la siguiente etapa en esta
historia es el embarazo de la esposa. Nos enteramos de este hecho en la canción “Nana
(Cap. IX: Concepción).” Otra vez, la relación paratextual es el elemento que nos aclara
qué está pasando en esta etapa de la narrativa. Esta canción está compuesta por dos
nanas, como vemos en la primera parte del título. Sin embargo, es la segunda parte del
título la que clarifica que la relación entre la esposa y su amante resultó en embarazo con
el uso de la palabra concepción.
“Maldición (Cap. X: Cordura),” constituye el fin de la relación abusiva. Desde la
primera estrofa, el tono es oscuro y desesperado, con el hablante expresando la necesidad
de encontrar una salida de la relación “aunque tenga que matar.” Sin embargo, a pesar de
lo grave de la necesidad de escapar expresado en esta canción, y la aparente disposición
de hacer cuanto sea necesario para liberarse, el paratexto da la impresión de que esta
mentalidad es justa. El empleo del término cordura crea un diálogo paratextual entre el
título y los versos encontrados dentro de la canción, “Ay el querer / Que en un momento
quisiera / Estar loca y no querer.” Así se implica que vivir sin querer es estar loca. Sin
embargo, la existencia de la palabra cordura en la segunda parte del título indica que la
verdadera locura es quedarse. Esto parece justificar la matanza implicada en la última
estrofa, “He dejao un reguero / De sangre por el suelo,” dando la impresión de que la
acción que causó este derramamiento de sangre fue necesaria.
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La canción “A ningún hombre (Cap. XI: Poder)” concluye el disco y la historia del
amor tóxico del que surge el título del álbum. Esta canción, como implica el paratexto, es
una declaración del retomo de poder en su propia vida por parte de la esposa. La
implicación de la matanza en la canción previa es enfatizada con las primeras líneas, “A
ningún hombre consiento/ que dicte mi sentencia.”
De este modo, los paratextos en este álbum guían al oyente en su interpretación de la
historia. Vinculan algunas canciones con Flamenca, así invitándonos a reflexionar sobre
la relación entre el álbum y el romance. Para las demás canciones, los paratextos aclaran
nuestra interpretación de los acontecimientos. Por eso, los títulos en El mal querer
desempeñan un papel integral en cómo el oyente experimenta el álbum.
III.

Augurios

Los augurios son un recurso habitual en la obra de una multitud de autores clásicos y
en diversos géneros; se encuentran a menudo en la obra de Sófocles, la de Shakespeare,
se ven en el Quijote, y también se observan en El mal querer. En este álbum, los varios
augurios predicen la mala fortuna que va a acaecer en la relación. Su función es
particularmente destacada en las primeras dos canciones del disco. El título secundario
de la primera pista es la palabra augurio. Los augurios que se observan en las letras de
las canciones son la luna, el cuchillo, el cristal roto, y el puente. Se encuentran estos
símbolos a menudo en la obra de Federico García Lorca, un poeta muy importante y muy
influyente en el mundo del flamenco y en la cultura gitana. Lorca tiene una fuerte
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conexión con el flamenco y la cultura gitana. Escribió una colección de poemas llamada
Poema del cante jondo en que cada sección de poemas corresponde con un estilo de
flamenco, y otra llamada Romancero gitano. La luna y el cuchillo son claves en el
álbum, y cumplen la función de augurio también en la obra teatral de Lorca, Bodas de
Sangre. Además de ser la fuente de los augurios más prominente en este álbum, Bodas
de sangre trata de la violencia de género, aunque no es el tema central. Por eso, la obra
de Lorca es muy acertada para este disco, y resulta poco sorprendente que Rosalía
eligiera ampararse en sus obras, y particularmente en esta pieza teatral. Por eso, la
presencia de la escritura de Lorca en este texto no se emplea solamente porque Bodas de
sangre es una obra famosa, y el oyente puede fácilmente conectar los augurios con su uso
en la obra teatral, sino porque también encaja con el propósito de cambio social que el
álbum promueve.
El texto de Lorca trata de la boda desafortunada de un hombre de una familia en la
cual los otros hombres han sido asesinados, y una mujer que está enamorada de otro. El
día de la boda, la novia huye con su amante; el novio los persigue y eventualmente los
encuentra. En un duelo, los dos hombres se matan entre sí. Obviamente, la trama de
EMQ porque sugiere al final el asesinato del marido por la esposa. Sin embargo, existen
ciertas semejanzas en las tramas de estas obras, como el resultado desafortunado y
sangriento de las bodas de los personajes. Por eso, los augurios pueden ayudar al oyente
familiarizado con la obra de Lorca en su interpretación del álbum.
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Aunque los símbolos mencionados antes – la luna y el cuchillo – son comunes, se
puede establecer la intención de diálogo entre el álbum y la obra teatral basada en el
hecho de que la frase “que no salga la luna,” que aparece en el título y el estribillo de la
segunda canción del disco recuerda un momento clave en la trama del texto de Lorca. En
esta escena, tres leñadores discuten la inminente muerte de los personajes
principales. Dicen los leñadores:
LEÑADOR 2.º: Hay muchas nubes y será fácil que la luna no salga.
LEÑADOR 3.º: El novio los encontrará con luna o sin luna. Yo lo vi salir.
Como una estrella furiosa. La cara color ceniza. Expresaba el sino de su
casta. (102)
La luna en esta obra funciona como un ayudante de la muerte, que aparece en la forma de
una mendiga. La luna es un personaje en Bodas de sangre, y tiene diálogo. En este
diálogo, la luna expresa explícitamente que es una fuerza maligna, pues su intención es
iluminar el camino para la muerte, como se puede ver en esta cita:
“…Pues esta noche tendrán
mis mejillas roja sangre,
y los juncos agrupados
en los anchos pies del aire.
¡No haya sombra ni emboscada,
que no puedan escaparse!
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¡Que quiero entrar en un pecho
para poder calentarme!” (105)
En la canción “Que no salga la luna,” vemos en el estribillo una semejante aversión a la
salida de la luna con la repetición de la frase titular: “Que no salga la luna / Que no tiene
pa’ que / No tiene pa’ que.” Esta manera peculiar de retratar a la luna, combinada con el
hecho de que el título secundario de esta canción es la palabra boda, crea una fuerte
asociación entre los dos textos. Por eso, podemos saber que la luna en este caso
representa una fuerza negativa, que puede llevar a la muerte, como en el texto de
Lorca. Vemos una idea similar en la canción anterior, “Malamente”:
“Se ha puesto la noche rara
Han salió luna y estrellas
Me lo dijo esa gitana
Mejor no salir a verla”
En esta etapa, aunque no se ha hecho clara la intención de aludir a Bodas de sangre, se
puede ver que se está sentando la base para establecer cómo se debe percibir la luz de la
luna en el álbum. Además, el título secundario de esta canción es la palabra augurio, un
hecho que sirve para señalar al oyente que se deben interpretar los acontecimientos de la
canción como presagios para la historia.
Vemos también varias menciones de cuchillos, navajas, e instrumentos de cortar en El
mal querer, particularmente en la segunda canción. El cuchillo es un símbolo constante
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en Bodas de sangre, y es usado para prefigurar la muerte eventual de los pretendientes de
la novia. Su uso es notablemente similar en esta obra de Rosalía, apareciendo varias
veces en “Que no salga la luna.” Los primeros versos de la canción introducen esta
imagen:
“Que suerte la que yo tuve
El día que la encontré
Lo he señalaíto a punta de navaja
Prima sobre la pared”
La imagen anterior llama la atención al cuchillo, comunicando su importancia para la
narrativa. Este símbolo se ve otra vez en la siguiente estrofa: “Como la hoja de un
cuchillo / Brillaban los sacais4 suyos / Cuando le di el anillo.” Esta manera de establecer
la presencia del augurio recuerda el modo en que Lorca lo introduce en su historia. La
obra empieza con la siguiente conversación:
NOVIO: […] Dame la navaja.
MADRE: ¿Para qué?
NOVIO: (riendo). Para cortar [las uvas].
MADRE: (entre dientes y buscándola). La navaja, la navaja... Maldita
sean todas y el bribón que las inventó (15).

4

Sacais significa ojos en el caló.
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Estas alusiones a la obra de Lorca en El mal querer sirven para cumplir varios
fines. Tal vez el más destacado es el de establecer el tono del álbum. Aunque podemos
ver desde la primera pista que la relación es desafortunada, las múltiples referencias a
esta obra teatral tan famosa fortalecen este sentido. Además, el aludir a Bodas de sangre
nos provee información sobre cómo esta obra quiere ser percibida; dado que la obra
teatral es conocida por su final trágico, la decisión de aludir a ella da la impresión de que
la relación en el álbum, también, es desafortunada. Como Bodas de sangre habla de la
violencia de género, el empleo de estas alusiones promueve el propósito de EMQ de
iniciar una conversación sobre la cuestión. Hay dos puntos claves en la trama de la obra
teatral que destacan este tema. La primera ocurre entre la Novia y Leonardo antes de la
boda:
NOVIA: Un hombre con su caballo sabe mucho y puede mucho para
poder estrujar a una muchacha metida en un desierto. Pero yo tengo
orgullo. Por eso me caso. Y me encerraré con mi marido, a quien tengo
que querer por encima de todo. (63)
Aquí vemos un reconocimiento por la novia del desequilibrio de poder entre ella y
Leonardo. A diferencia de Flamenca, ella es consciente de la situación en que se
encuentra. La madre del Novio, también, es consciente de este hecho, y dice lo siguiente
a su hijo inmediatamente después de su matrimonio:

30

MADRE: Con tu mujer procura estar cariñoso, y si la notas infautada o
arisca, hazle una caricia que le produzca un poco de daño, un abrazo
fuerte, un mordisco y luego un beso suave. Que ella no pueda disgustarse,
pero que sienta que tú eres el macho, el amo, el que mandas. Así aprendí
de tu padre… (92)
Hay una progresión de cómo se retrata este tema en los textos de partida y El mal
querer. En Flamenca, el tema no se nota a menos que el lector sea crítico; dado que los
personajes no hablan de la injusticia de la situación en que la protagonista se encuentra, y
que el autor de Flamenca se esfuerza por retratar al antagonista bajo una luz compasiva,
esta obra efectivamente pasa por alto cualquier discusión sobre la violencia de género. En
Bodas de sangre, se ve que algunos de los personajes femeninos reconocen que esta
cuestión existe, pero no procuran cambiar este hecho, y, en el caso de la Madre, hasta lo
aprueban. En contraste con las obras previas, la protagonista de El mal querer no
solamente reconoce la situación en que se encuentra, sino que también actúa para cambiar
su vida.
Los otros augurios vistos en las primeras dos canciones se relacionan con la obra de
Lorca, también. El cristal, por ejemplo, es particularmente común en su obra poética, y
aparece en una variedad de contextos. Se ven varios ejemplos del cristal roto en
Romancero gitano, pero se observa una relación notable entre el ejemplo de este símbolo
en “Martirio de Santa Olalla” y el que se ve en “Malamente.” Como indica el título, este
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poema narra la muerte de Santa Olalla de Mérida. Escribe Lorca en este poema, “Al
gemir, la santa niña / quiebra el cristal de las copas” (“Romancero gitano”). En este
poema, podemos ver que el cristal roto es una imagen relacionada con el sufrimiento de
una mujer, un tema similar a lo que se ve en El mal querer. “Malamente” empieza con
los versos,
“Ese cristalito roto
Yo sentí cómo crujía
Antes de caerse al suelo
Ya sabía que se rompía”
Aquí, la imagen del cristal roto es un augurio para la mala suerte y sufrimiento que va a
experimentar la protagonista en su relación. El cristal no es un augurio en “Martirio de
Santa Olalla,” pero parece que, como los símbolos discutidos antes, se ha tomado
prestado de la obra de Lorca dado su prevalencia en su escritura y su relación con el
padecimiento de una mujer en esta colección.
El augurio final es el puente. Este símbolo aparece en la última estrofa de “Malamente”:
“Sueño que estoy andando
Por un puente y que la acera
Cuanto más quiero cruzarlo
Más se mueve y tambalea”
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La imagen del puente tembloroso se ve después de la advertencia de la gitana de que la
novia no debe continuar en su rumbo, y por eso sirve como augurio del destino
desafortunado hacía el que ella se dirige. Esta escena recuerda el poema “Los
pelegrinitos” en la colección Cantares populares de Lorca, que trata del peregrinaje de
dos novios para recibir permiso de casarse porque son primos. La historia de su viaje y
siguiente encuentro con el papa tiene un tono desagradable, algo que se ve también en
“Malamente.” El puente aparece en la siguiente estrofa:
“Al pasar por el puente
de la Victoria,
tropezó la madrina,
cayó la novia” (“Cantares populares”)
Aquí parece que la caída del puente sirve como un augurio para el resto del poema. El
encuentro con el papa es desagradable, pero los novios logran casarse al final. Este uso
del puente concuerda con lo que se ve en el álbum. El puente representa un obstáculo
para la relación, señalando las dificultades que los personajes van a experimentar al
cruzarlo, pero los novios eligen hacerlo de todos modos.
Podemos ver que la intertextualidad con la obra de Lorca ocupa un lugar de gran
importancia para la conversación sobre la violencia de género en el álbum. Las alusiones
a Bodas de sangre facilitan nuestra interpretación del impacto que tienen los augurios
para la relación de los novios, y afectan nuestra percepción del tono de la obra. Además,
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para el lector familiarizado con la obra teatral, hay una oportunidad de comparar cómo
los dos textos tratan del tema de la violencia de género. Las alusiones a la obra poética
de Lorca cumplen un fin similar. El cristal roto que aparece en “Muerte de Santa Olalla”
llama la atención al sufrimiento de las mujeres en los dos textos, y el tono oscuro
asociado con el símbolo del puente en relación con una boda señala el destino malo que
estamos por ver en la historia de los novios.
IV.

La hipertextualidad en los temas principales

El tema principal de El mal querer es el de la lucha de la mujer por su autonomía
frente al control masculino. Este tema se manifiesta en el álbum por medio de múltiples
subtemas que se ven también en Flamenca, el hipotexto del álbum de Rosalía. Por eso,
se indagarán los varios modos de diálogo transtextual en EMQ a través de la exploración
de estos temas. Dado que el álbum es una transposición, analizaremos la hipertextualidad
en los temas basándonos en las ideas de Genette acerca de este tipo específico de
transformación.
i.

La lucha por la autonomía

El tema del poder y control se presenta de diversas maneras. Tal vez la manera más
frecuente en la que esta noción aparece en el álbum es una lucha por la autonomía. En
una gran mayoría de las canciones, se nota el impulso que tiene el marido de atrapar a la
esposa, y el deseo por parte de ella de escapar de estas limitaciones. Estos conceptos
representan uno de los vínculos más fuertes entre Flamenca y El mal querer. La primera
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vez que nos damos cuenta de la idea de la lucha por la autonomía es en la segunda
canción del disco, “Que no salga la luna.” En esta canción, el novio canta, “Quiera o no
quiera / Va a estar conmigo hasta que se muera,” letras que implican que la novia está
atrapada en la relación. Aunque podemos ver esta lucha en casi todas las canciones, “De
aquí no sales” es, quizá, la canción que más se enfoca en ella. Como implica el título,
esta canción marca el punto en el cual el esposo decide atrapar a la esposa en la
relación. El álbum difiere de Flamenca en que no aclara si el atrapamiento de la esposa
es físico o emocional; dados los acontecimientos vistos posteriormente, la segunda
opción parece más probable. No obstante, es claro que el esposo intenta detener a la
esposa de alguna forma en esta canción, como podemos ver en los versos, “Tú me la
vienes haciendo / Que tú de aquí no sales.” Esta parte es una fuerte reminiscencia del
punto de la trama en que Archimbaut decide encerrar a Flamenca en una torre. Piensa
Archimbaut sobre su decisión, “Luego se dice a sí mismo… La torre es grande y los
muros fuertes; allí dentro la tendré encerrada con una doncella privada o dos, para que no
esté sola; y que me cuelguen por el cuello si sale sin mí, aunque sea para ir a la iglesia
para oír misa o el oficio, ¡aunque sea una gran festividad!” (67)
Como podemos ver, Flamenca ha sido transformado de varias maneras en esta
cita. La transposición más obvia es la transvocalización; como casi todas las canciones
en el disco, esta se cuenta usando la primera persona, en contraste con la cita de
Flamenca, que expresa los pensamientos interiores de Archimbaut a través de un
narrador omnisciente. Este cambio tiene varios efectos. El resultado más aparente de
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esta transvocalización es el de nublar la relación entre hipotexto e hipertexto. Aunque
podemos ver las varias etapas claves de la trama de Flamenca reflejadas en las canciones,
la historia es contada en el hipertexto mayormente por medio de los pensamientos de uno
de los personajes en respuesta a eventos que el oyente no ha visto. No sabemos en El mal
querer qué hizo la esposa que llevó al esposo a creer que ha sido engañado, o si este
sentimiento surgió sin pruebas; lo único que podemos saber es la reacción del esposo
frente a este percibido desprecio. En contraste, Flamenca es una cadena de eventos sin
lagunas, y con un narrador que sugiere una interpretación de las acciones de los
personajes. Efectivamente, todos los elementos concretos de la historia, como el
incidente con la reina y el encierro en la torre, han sido quitados, y el elemento emocional
es lo que queda para formar la conexión entre hipotexto/hipertexto. Otro efecto notable
de este método de contar la historia es el de reducir la trama, y hacer que los
acontecimientos sean más ambiguos en cuanto a la época y lugar en el que se llevan a
cabo.
Vemos este tema en la séptima pista del disco, “Bagdad,” también. En esta canción,
se cuentan los pesares de la esposa al encontrarse restringida por su pareja. Este tema es
muy claro en los versos, “Solita en el infierno / En el infierno está
atrapa’.” Notablemente, la historia en esta canción se cuenta usando la tercera persona, a
diferencia de las demás. Sin embargo, aunque la esposa está atrapada en esta canción, ha
ocurrido una translación espacial. Nos damos cuenta de este hecho con los primeros
versos, en que el narrador describe la escena: “Por la noche / La salida del
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Bagdad.” Aquí se refiere a un club erótico en Barcelona, un hecho que coloca los
acontecimientos en el hipertexto definitivamente en España y en el día de hoy. Podemos
deducir también de esta canción que el atrapamiento que la esposa experimenta en el
álbum no es físico, como en el caso de Flamenca.
A partir de ahí, el tema de la autonomía en la vida de la esposa evoluciona de una
manera que no se ve en el hipotexto. En la canción, “Maldición,” se encuentran los
siguientes versos:
“Me han dicho que no hay sali’a
Por esta calle que voy
…
Yo la tengo que encontrar
Aunque me cueste la vida
O aunque tenga que matar”
En este momento, notamos un reconocimiento por parte de la esposa de la necesidad de
actuar si quiere cambiar sus circunstancias. Encontramos otra vez la idea de la falta de
salida, pero en lugar de aceptar la situación, se ve una voluntad de cambiarla. Esta
actitud difiere considerablemente de lo que se ve en Flamenca. Existen varias referencias
al sufrimiento de Flamenca al encontrarse atrapada en la torre, y por tanto en la relación;
sin embargo, el personaje principal en el romance no actúa para mejorar su situación ni
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piensa escapar. Por eso, la transposición temática que vemos en esta etapa de la narrativa
modifica la protagonista y la trayectoria de la historia considerablemente.
La modificación de este tema lleva el álbum a un final completamente diferente de los
acontecimientos vistos en Flamenca. Aunque falta el final del hipotexto, existe una cita
que subraya la diferencia fundamental entre los protagonistas de Flamenca y El mal
querer: “Flamenca respondió [a Archimbaut] sin pensárselo mucho: Bello y querido
señor, el que me juntó a vos cometió un gran pecado; pues desde el momento en que fui
vuestra, vuestro mérito no ha hecho más que disminuir; […] os habéis vuelto tan celoso
que os habéis matado a vos y a mí. Pero yo haría con vos un acuerdo: Sin dudarlo y en
presencia de mis damas juraría sobre la Biblia, que yo me guardaría siempre del modo en
que vos me habéis guardado aquí dentro…” (211). De este modo, Archimbaut se cura
milagrosamente de los celos que lo atormentaban, suelta a Flamenca, y reanuda su vida
normal. Flamenca y Guillermo continúan su amorío, y el tono en esta etapa implica que
todo ha sido resuelto a pesar de la carencia del final de la historia. En contraste, el
hipertexto retrata a la esposa como el agente de su libertad. En la canción anterior,
vemos su necesidad de liberarse incluso si tiene que matar a su captor, y la canción
termina con el sonido de una hoja de metal impactando un objeto desconocido. La
canción final del disco, “A ningún hombre,” muestra que la esposa retoma el poder en su
vida, y destaca la transposición del tema de la autonomía en EMQ. Este sentimiento se
hace claro desde los primeros versos, “A ningún hombre consiento / Que dicte mi
sentencia.”
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En este último ejemplo podemos ver muy claramente cómo El mal querer ha
trasformado el tema de la autonomía de la mujer. Se nota que, en el caso de Flamenca, la
esposa logra apaciguar a su esposo engañándolo, y encontrar la felicidad con otro
hombre. Archimbaut piensa que Flamenca quiere obedecerle y ser su esposa fiel, cuando
en realidad, hace la declaración anterior porque fue precisamente su circunstancia de
estar encerrada en la torre que le permitió conocer a Guillermo. El hecho de que
Archimbaut le deje salir después de oír sus palabras es una sorpresa, y no fue la intención
de Flamenca convencerle de que la liberara. La verdad de la situación es que todavía no
es libre; puede continuar con su amorío, pero no ha escapado de su captor. En contraste,
la esposa en el álbum se libera a sí misma. Vemos una clara intención por parte de ella
de cambiar su situación, y logra hacerlo.
ii.

La inversión de géneros

Podemos ver aquí otra transformación temática que se ve a lo largo del hipertexto: la
inversión de géneros. En Flamenca, los personajes que actúan son los hombres. Aunque
Flamenca es el personaje del título, ella es caracterizada por la pasividad. Los
acontecimientos de la historia le ocurren a ella: su padre decide con quien se casa, su
esposo decide aislarla, y ella no persigue un amante, sino que es perseguida. Es necesario
reconocer las diferencias entre el entorno social que había cuando se escribió Flamenca y
el que existe hoy. Las mujeres tenían menos poder social en esos días, entonces hubiera
sido más difícil para una mujer oponerse a que los hombres en su vida tomaran
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decisiones por ella. Por eso, no es inusual que los personajes masculinos en Flamenca
sean los únicos que actúan. Como se ha señalado anteriormente, El mal querer no sigue
este patrón.
Además de ser la esposa quien se encarga de liberarse, se ve esta transvalorización en
otros aspectos claves de la trama del hipertexto. Un ejemplo crucial de la inversión de
géneros en esta obra es la alteración de la escena en que los celos del esposo
aparecen. En el hipotexto, Archimbaut se vuelve loco de celos después de que la reina le
sugiera que Flamenca ha sido infiel. Al igual a lo que se ve al final de la historia, se
retrata a Archimbaut como un personaje que actúa de una manera negativa, pero la culpa
no es completamente suya, ya que le influyen fuerzas externas: “Pues la reina ha hecho
todo lo posible para que Don Archimbaut ya no duerma jamás ni descanse en sano
reposo. Le ha encerrado en el corazón un gran dolor, del que no creo que jamás se
recupere…” (56). Los celos en Flamenca aparecen después de la sugerencia de una
mujer. Son un fenomeno inherentemente feminino, ajeno a la naturaleza
masculina. Antes de esta sugerencia de la reina, el comportamiento de Archimbaut es
bastante normal, y después de que Flamenca acepte su decisión de encerrarle en la torre,
los celos desaparecen como si las palabras de su esposa hubieran roto un hechizo que lo
atormentaba. En contraste, el hipertexto representa al esposo como una persona
inherentemente celosa y posesiva.
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Nos damos cuenta de este aspecto de su carácter en “Pienso en tu mirá,” en que el
esposo medita sobre cómo se siente cuando la esposa sale. Tal vez la cita más reveladora
de la naturaleza de sus sentimientos de celos es la siguiente:
“Cuando sales por la puerta
Pienso que no vuelves nunca
Y si no te agarro fuerte
Siento que será mi culpa”
En este momento, podemos ver que los celos del esposo en El mal querer surgen de un
sentido de inseguridad que no fue provocado por un agente externo. No se ve una escena
comparable a lo que pasa en Flamenca entre Archimbaut y la reina en ningún momento
en esta canción. En su lugar, “Pienso en tu mirá” es una meditación del esposo sobre
cómo se siente cuando la esposa sale, así que podemos ver en esta obra que la reticencia
de responsabilizar al esposo por sus propias acciones ha sido invertida.
iii.

Los celos y la inseguridad

El sentimiento comunicado en esta cita de “Pienso en tu mirá” nos lleva a otro tema
importante para el análisis de la hipertextualidad en este álbum: los celos y la
inseguridad. Este tema representa una transvalorización para el personaje del esposo. Es
verdad que vemos estas cualidades en Archimbaut en Flamenca; después de su encuentro
con la reina, dice a su esposa, “… prefiero morir que ser deshonrado por permitirlo;
prefiero ser celoso probado que consentidor cornudo…” (63). Como se señala
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anteriormente, los celos de Archimbaut surgen a causa de una sugerencia de la reina. Sin
embargo, a pesar de la diferencia en los orígenes de los celos, podemos ver cierta
inseguridad en su deseo de morir en lugar de permitir la infidelidad de su
esposa. Aparentemente, dar a su esposa la libertad de ir y venir cuando quiera es
propiciar la infidelidad, y por eso, desde su perspectiva, su aprisionamiento es
necesario. Esta inseguridad es ampliada en EMQ, algo que se ve desde los primeros
versos de la canción: “Me das miedo cuando sales / Sonriendo pa’ la calle / Porque todos
pueden ver / Los hoyuelitos que te salen.” Mientras que el hipotexto implica la
inseguridad de Archimbaut a través de las acciones extremas que está dispuesto a tomar
para controlar a Flamenca, el hipertexto la declara explícitamente en estos versos. Este
cambio tiene el efecto de desvalorizar el esposo. La admisión del miedo que experimenta
cuando su esposa sale causa que el esposo parezca más frágil. Además, hace que sus
esfuerzos de prevenir que la esposa salga aparezcan mezquinos e irrazonables bajo esta
luz. También, esta desvalorización destaca la naturaleza abusiva de la relación. Aunque
el lector crítico puede ver que las acciones de Archimbaut en el hipotexto no son propias
de una buena relación matrimonial, los esfuerzos del narrador de retratarlo como la
víctima de un malentendido trágico que lo llevó a encerrar a su esposa nublan la realidad
de sus acciones. Sin embargo, el enfoque en el hecho de que los celos del esposo se
arraigan en la inseguridad en “Pienso en tu mirá” dejan claro que no hay una
interpretación de esta historia en que este personaje aparezca menos culpable por el abuso
al que somete su esposa.
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iv.

La violencia

Debido a este cambio en la naturaleza de la relación, un tema prominente en EMQ es
la violencia. Aunque se puede ver la idea de que la relación tiene un elemento tóxico en
la primera canción, es en la segunda, “Que no salga la luna,” donde vemos la violencia
explícitamente. Los primeros versos de la canción demuestran este hecho:
“Que suerte la que yo tuve
El día que la encontré
Lo he señalaíto a punta de navaja
Prima sobre la pared”
Aunque la violencia aquí no está dirigida hacía una persona, la imagen es amenazadora e
inquietante. Otra vez, se observa una desvalorización en el hipotexto no vista en
Flamenca. En contraste, el hipotexto no narra la boda, sino los momentos antes y
después, y no da pistas del infortunio que Flamenca está por experimentar. Aún más
revelador del trasfondo violento de la relación en esta etapa temprana del álbum son los
versos en que el esposo piensa, “Sin decir na’ a mí me ha jurao / Que ella por mí se
mata.” Estos elementos de violencia llegan a un punto crítico en “De aquí no sales”
cuando el esposo dice, “Conmigo no te equivoques / Yo te lo dejo bien claro / con el
revés de la mano.” Otra vez, vemos una desvalorización para el esposo y la
relación. Los dos han sido transformados significativamente para subrayar el abuso que
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experimenta la esposa. Estos elementos de violencia existen en el hipotexto,
también. Después de la sugerencia aciaga de la reina, se encuentra el siguiente pasaje:
“Entonces [Don Archimbaut] se enfada consigo mismo, se tira de los
cabellos, se arranca los pelos de la barba, se muerde los labios, rechina los
dientes, tiembla y tirita, arde y se acalora, y lanza malas miradas a
Flamenca. Apenas se contiene de arrancarle sus bellos cabellos brillantes y
claros” (62)
La diferencia clave entre estos fragmentos es que Archimbaut piensa hacerle daño a su
esposa físicamente, en lugar de a hacérselo a sí mismo, mientras que el esposo en el
álbum sí lo hace a ella. Otra vez, nos damos cuenta de la importancia de la
desvalorización para interpretar EMQ. Las líneas finales de la última canción del disco,
“A ningún hombre” consolidan la importancia de la transvalorización para la obra,
enfatizando que la esposa ha superado las limitaciones que le impuso su esposo y que ha
logrado la autonomía: “Voy a tatuarme en la piel / Tu inicial porque e’ la mía / Pa’
acordarme para siempre / De lo que me hiciste un día.” Existe un paralelismo destacado
entre estos versos y los mencionados antes de “Que no salga la luna” cuando el esposo
los graba la pared. En el acto de tatuarse el inicial de su marido, la esposa se adueña de la
situación a través de un acto que daña a su propia persona.
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v.

El sufrimiento

Como se puede ver, la relación de los esposos en ambas obras es caracterizada por el
padecimiento. Un rasgo destacado de Flamenca es que el autor hace muchos esfuerzos
para enfatizar que Archimbaut, además de su esposa, sufre. Se menciona algunas veces
la pena de Flamenca durante su tiempo de encierro. Sin embargo, se encuentran muchos
más ejemplos del sufrimiento de Archimbaut a lo largo de la historia, empezando con la
primera vez que ve a Flamenca. Desde el principio, el autor se esfuerza por retratar a
Archimbaut como una víctima de sus circunstancias, como podemos ver en esta cita:
“Don Archimbaut mucho se conmueve, tanto lo subyuga el sentimiento del amor; gran
pena le acoge, y un gran martirio le espera hasta el domingo” (37). Esta caracterización
del esposo continúa a lo largo de la historia en varias formas en casi cada etapa. Después
de la sugerencia de la infidelidad de Flamenca, vemos esta cita: “A Don Archimbaut le
crece la preocupación, y tiene tal dolor dentro de su corazón que a duras penas se
mantiene vivo” (58). En contraste, el sufrimiento de Flamenca es descrito de una manera
menos intensa e íntima. Cuando el lector llega a saber que Flamenca ha sido encerrada
en una torre por dos años, encontramos el siguiente fragmento: “Flamenca sufrió muchos
padecimientos, pues mucho suspiraba y bostezaba, mucha congoja y muchos martirios
(sufría)5 por soportar a su marido, y tuvo que tragarse muchas lágrimas” (70). El
hipotexto parece desinteresado en el apuro de Flamenca en este aspecto. Si bien se

5

Palabra insertada por el traductor

45

reconoce que ella sufre, su padecimiento se pasa por alto de tal manera que se da la
impresión de que Archimbaut experimenta más pena que ella por su imaginado problema
de la infidelidad de Flamenca. El hecho de que la cita anterior sea solamente una de las
dos6 en la historia en que la protagonista reconoce explícitamente la pena que su marido
le causa subraya la diferencia en cómo se representa el sufrimiento del esposo y la
esposa.
En cambio, El mal querer elige reconocer que los dos experimentan varios grados de
padecimiento, pero enfocándose en los efectos que la relación tiene para la esposa. Ella
sufre por las acciones de su marido, mientras él sufre por razones imaginadas. Este
cambio representa una transvalorización crucial para el hipertexto. Mientras el hipotexto
menciona el sufrimiento de Flamenca de paso, su padecimiento debido a su matrimonio
no es clave para la historia, sino que sirve como pretexto para el romance entre ella y
Guillermo. El hipertexto invierte este orden de prioridades, enfocándose en los efectos
de la violencia con respecto a la esposa, y mencionando su amorío como elemento
secundario. Mientras vemos la incomodidad y miedo del esposo en “Pienso en tu mirá,”
elemento que refleja el hipotexto, también existe una canción entera completamente
dedicada a la descripción del padecimiento de la esposa: “Reniego.” El estribillo de la
canción, “Lloro por dentro / Yo río por fuera,” expresa la pena y el profundo pesar de la

6

La otra descripción del sufrimiento es: “Flamenca respondió [a Archimbaut] sin pensárselo mucho: Bello
y querido señor, el que me juntó a vos cometió un gran pecado; pues desde el momento en que fui
vuestra, vuestro mérito no ha hecho más que disminuir; […] os habéis vuelto tan celoso que os habéis
matado a vos y a mí.”

46

esposa debido a su relación. El efecto de este cambio de enfoque transforma Flamenca
en diversas maneras. El cambio más obvio tiene que ver con la temática: ya no es un
romance, sino la historia de una mujer atrapada en una relación abusiva. Esta
transvalorización cambia el propósito de la obra, también. Mientras la meta del hipotexto
parece ser el entretenimiento, el enfoque en la violencia de género en el álbum añade una
dimensión de propósito de cambio social del que Flamenca carece.
V.

Conclusiones

Efectivamente, es a través de la transvalorización que El mal querer dirige la
conversación que gira en torno a esta historia a la cuestión histórica y actual de la
violencia de género usando en gran parte los mismos elementos argumentales que
Flamenca. Además de hacer a Rosalía un nombre familiar entre la población general
debido a sus pegadizas melodías y su popularidad en las redes sociales por su ropa
vanguardista, El mal querer ha logrado crear mucha polémica acerca de esta cuestión. La
gran mayoría de artículos que mencionan el álbum reconocen este aspecto de propósito
de cambio social además de su complejidad técnica, y parece que una cantidad
significativa de su público es consciente de este aspecto, también. En particular, los
primeros versos de la canción “A ningún hombre” se han convertido en un lema
feminista, apareciendo en múltiples letreros durante manifestaciones feministas. El
hecho de que se ve este lema en espacios no dedicados específicamente para discutir el
álbum o su cantante indica que su temática ha impactado en el público. El diálogo
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transtextual que se encuentra entre las letras de las canciones y otras obras escritas tiene
muchas consideraciones para ofrecer al oyente interesado en el tema de la violencia de
género, y, dada la popularidad de El mal querer en manifestaciones feministas, parece
que el álbum ha ganado un público dispuesto a explorar estas conexiones y sus
implicaciones para el mundo real.

(La Pili)
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(Utelan)

CAPÍTULO 3: LA TRANSTEXTUALIDAD MUSICAL
Hasta este punto, nuestro análisis de la transtextualidad en El mal querer ha sido, en
gran medida, convencional. En el capítulo anterior se examinan varias formas de diálogo
transtextual en las letras de cada canción del disco y algunas obras de literatura. Aunque
El mal querer no es un texto tradicional porque es un álbum, el acercamiento que se usa
es el mismo que se emplearía para examinar la literatura. Sin embargo, este capítulo
constituye una salida de la aplicación habitual de la transtextualidad de Genette, y
emprende una exploración de textos musicales. Esta aplicación de las nociones de la
transtextualidad no es sin precedente. En el capítulo LXXIX de Palimpsestos, Genette da
un breve resumen de sus ideas sobre el asunto, concluyendo que, “[…] queda claro que
las prácticas de derivación no son en absoluto privilegio de la literatura, sino que se
encuentran también en música y en las artes plásticas […]” (486). Primero exploramos
las ideas de Genette acerca de la transtextualidad musical, además de otros términos de
Palimpsestos que se han adaptado para describir la presencia de diálogo entre obras
musicales. Luego, este capítulo se ocupa de analizar la transtextualidad entre las letras de
las canciones además de los vínculos que emergen en la música, y cómo estas relaciones
apoyan el propósito del álbum de fomentar una conversación acerca de la violencia de
género. El género musical que se ve más a menudo en el álbum es el flamenco, pero
también existen referencias y técnicas pertenecientes a canciones populares en inglés.
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Por eso, nuestro estudio de la transtextualidad se divide en dos categorías: el flamenco y
la música popular en inglés.
Según Genette, las posibilidades de diálogo entre obras musicales son más numerosas
que las que se ven entre textos puramente escritos dado el elemento sónico de las
canciones (Palimpsestos 481). Por eso, además de las relaciones transtextuales que se
pueden ver entre las letras de canciones, podemos encontrar diálogo también en sus
melodías. Entre las posibilidades de conversación encontradas al estudiar la música,
Genette habla de la transcripción, un término que incluye la reducción, o la orquestación,
procesos que suponen la reducción o adición de instrumentos respecto al arreglo original
de la obra. Existe también el término reorquestación, la modificación de los
instrumentos que se emplean para interpretar una obra (482). La transposición, por su
parte, asume una nueva definición en el contexto de la música, y denota un cambio de
tonalidad o modo (483). La idea de imitación en la música es de gran importancia para
nuestro estudio. Escribe Genette, “[…] de un autor o de un género, se puede imitar7
separadamente el tipo melódico, la armonía, los procedimientos constructivos, la
instrumentación, etc.” (484-5). La imitación en varias formas es un recurso utilizado a
menudo por Rosalía en El mal querer, y por eso, es un enfoque de este capítulo. Otra

7

Genette aclara que usa este término en el sentido general en este contexto, y no en el sentido de
transformación; sin embargo, la descripción que ofrece de este término es esencialmente igual a su
concepto de la imitación como transformación, proceso que, en la literatura, consiste en copiar el estilo
de un autor previo. Genette es muy cauteloso en este capítulo, y varias veces enfatiza la necesidad de
más estudios sobre la posibilidad de la transtextualidad musical. Es, quizá, por eso que el crítico se aleja
de usar imitación para denotar transformación.
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forma de diálogo que se observa en el álbum es la intertextualidad, un concepto que
Genette no considera en Palimpsestos en el contexto de la música. Una canción puede
citar o aludir a otra en su letra, pero también en su música en la forma de samples, partes
de una canción anterior dentro de otra, e interpolaciones, partes de canciones anteriores
regrabadas. Una gran mayoría de la transtextualidad musical que se ve en este álbum se
puede categorizar como diálogo intertextual, tanto en las letras de las canciones como en
sus aspectos musicales.
I.

La música popular en inglés

Rosalía reconoce sus influencias musicales a menudo en sus entrevistas. Los artistas
que la influyeron no son solamente músicos flamencos, sino también raperos y cantantes
de pop y R&B. En sus entrevistas, Rosalía ha mencionado a Missy Elliot, 2Pac,
Destiny's Child, y Justin Timberlake junto con artistas flamencos en respuesta a
preguntas sobre sus influencias (Cobo “Why Everyone’s Betting Big on Rosalía”). El
impacto que tuvieron las creaciones de estos músicos para Rosalía aparece claramente al
escuchar El mal querer. Se encuentra diálogo con la mayoría de los artistas mencionados
anteriormente en su álbum. Sin embargo, la inclusión de las obras de estos músicos
dentro de sus canciones no ocurre solamente por motivos nostálgicos, sino que también
sirve para reforzar la conversación que el álbum quiere generar acerca de la violencia de
género.
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El mal querer es un álbum popular, y por eso tiene sentido que el diálogo que se
observa en sus canciones se establezca con otras obras populares. Sin embargo, el hecho
de ser música popular no significa que sea menos importante o intricada que otros
géneros que se consideran parte de la alta cultura. Como dice Juan Carlos Ureña en su
estudio, Trovar: memoria poética de la canción hispanoamericana,
Las diferencias establecidas en el pasado entre “música culta” y “música
popular” resultan cada vez más difíciles de trazar, pues una gran cantidad
de obras de carácter popular asumen formas tan complejas, tanto en lo
musical como en lo literario, que hacen falta nuevos enfoques y conceptos
que permitan valorar mejor sus cualidades artísticas. (xix)
En realidad, este es el caso de El mal querer. Es una obra que ha tenido un enorme éxito
comercial, y el diálogo musical que estudiamos en esta tesis proviene de géneros
populares. Sin embargo, el público reconoce lo complejo del álbum, hasta incluso
concederle el título de “obra maestra” (Navarro).
Varios críticos han notado la influencia del trap, un subgénero de hip hop, en la
música de Rosalía (Altozano, Enano, Navarro). Su presencia es especialmente destacada
en los sencillos más recientes de la cantante, como “TKN” con Travis Scott, un artista
muy conocido en el género, y “Relación (Remix)”, una colaboración con varios artistas
prominentes de reggaetón y trap. Los ejemplos más destacados del trap en El mal querer
son los sencillos que Sony lanzó para publicar el álbum: “Malamente,” “Pienso en tu
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mirá” y “Bagdad.” Rosalía enfatiza los elementos flamencos en estas canciones en
entrevistas, enfocándose en su inspiración en la bulería, y descartando la similitud entre
El mal querer y trap, porque ella ve el trap como un género asociado con las drogas
(Rosalía.vt). Sin embargo, el hecho de que varios críticos independientes hayan notado
estos elementos dentro del álbum sugiere que el género sí está presente en El mal querer,
aunque tal vez Rosalía quiere desligar su obra del trap. A pesar de existir por más de 20
años, y ser uno de los géneros más exitosos en la música moderna, se encuentra poca
conversación acerca del trap y los artistas que producen música en este estilo. Para
otorgar al lector una mejor idea del éxito enorme que han tenido compositores de este
género, considérese que Billie Eilish, Cardi B y Bad Bunny producen música en este
estilo y todos ellos ganaron un Grammy en 2020. A pesar de su ubicuidad, la
conversación acerca del género es escasa, y casi inexistente en ámbitos académicos. No
obstante, el trap en sus varias formas ha dejado su huella en casi toda la música moderna,
y es, tal vez, por eso que la misma Rosalía no reconoce su presencia en El mal querer.
Sin embargo, como ocurre con frecuencia en otros artistas, muchas características del
género aparecen juntas a menudo en las canciones, como el uso de la caja de ritmos
Roland 808 para producir sonidos de batería, y el empleo de un teclado MIDI para
producir sinfonías de instrumentos de cuerdas repetidas en bucle. Sin embargo, El mal
querer introduce algunas modificaciones. En lugar de hi-hats, el álbum utiliza el sonido
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de palmas, elemento tradicional en la música flamenca, y los famosos ad-libs se
convierten en jaleos8.
La presencia del trap en El mal querer tiene sentido en el contexto de la
transtextualidad. El hip hop tiene una larga tradición de diálogo con obras anteriores, un
tema que explora Justin A. Williams en su artículo, “Theoretical Approaches to
Quotation in Hip-Hop Recordings” (2014). Como ya explicamos en el capítulo primero,
Williams introduce la idea de citas autosónicas, o samples, y citas allosónicas,
imitaciones del sonido original, o sea, ejemplos de intertextualidad. Vamos a explorar la
presencia de estos tipos de citas en esta sección. El crítico nota que este género celebra
su pasado abiertamente en la forma de préstamos y citas (189), y nota que, “From its very
outset hip-hop music was founded on the manipulation of pre-existing material” (191).
Williams se esfuerza para enfatizar que, en el hip hop, el uso de citas musicales no se ve
como robo, sino como préstamo, aunque el que presta no señale su fuente (190).
Esta mentalidad en cuanto al diálogo musical es muy obvia en El mal querer. Este
álbum reconoce sus influencias y su herencia a cada paso. Aunque ninguna cita en el
álbum es reconocida explícitamente en las letras, la presencia de ellas sirve para
promover la historia y el propósito social de la obra. Por eso, la influencia trap en las
canciones, aunque no es el género primario, juega un papel integral en el estudio de este
álbum. Como se plantea en la introducción de esta tesis, la sensibilidad de tomar

8

Improvisaciones que se insertan al fin del verso

54

prestado de otras obras y dialogar con ellas es el elemento que hace que El mal querer sea
tan exitoso, y es la manera primaria del álbum de facilitar conversación sobre la violencia
de género. Por eso, no se puede ignorar la influencia que el hip hop ha tenido en la
creación de esta obra y la predisposición de entrar en diálogo transtextual que es
inherente a este estilo de música. Además de las ramificaciones transtextuales, el uso de
elementos de trap encaja muy bien en El mal querer debido a su carácter marginal.
Música en este género es a menudo producida por artistas afroamericanos, aunque debido
a su popularidad, artistas de otras etnicidades en diversos países han empezado a escribir
trap en años recientes. En general, aunque se considera música bailable que se toca en
las fiestas y los clubes, estas canciones tienden a demostrar un carácter iconoclasta.
Temas comunes en este género incluyen reacciones contra el racismo, la idea de tener
éxito a través del narcotráfico, y en el caso de mujeres artistas, el empoderamiento de la
mujer incluso de maneras que la sociedad no aprueba. Se ven ideas semejantes en El mal
querer, especialmente en el ámbito del empoderamiento de la mujer. El trap tiene una
influencia destacada en este álbum, y, aunque no es el género más celebrado que Rosalía
emplea para contar esta historia, no se puede negar la importancia de su presencia.
La primera canción en que la influencia de la música popular aparece en El mal querer
es, también, el ejemplo más obvio: “Bagdad.” La canción empieza con una interpolación
de una melodía de la canción “Cry Me A River” de Justin Timberlake. Esta canción de
2002 aparece en su álbum debut, Justified, en que el cantante previamente conocido por
ser miembro del grupo NSYNC se aleja del pop, y empieza su carrera como cantante de
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R&B. El origen de este fragmento es reconocible de inmediato, pero, a la vez, se nota
que ha sido cambiado considerablemente. En lugar de realizar la melodía con
instrumentos, como se hace en el original, un coro canta el estribillo9. Esta técnica parece
una especie de reorquestación. Genette no estudia la música popular en Palimpsestos,
pero se nota que el cambio de los instrumentos usados para realizar la melodía es el
mismo que el crítico describe en el caso de la música orquestal. El efecto de la
reorquestación de este fragmento de “Cry Me A River” es el de crear una alusión. El
oyente familiarizado con la canción de Timberlake sabe que se trata de un hombre que ha
dejado a una pareja infiel. Esta temática aclara los acontecimientos de “Bagdad,” la
canción en que la esposa conoce a su amante. La letra del estribillo tiene un vínculo
particularmente fuerte debido al contexto de El mal querer:
“Now you tell me you need me
When you call me on the phone
Girl, I refuse
You must have me confused
With some other guy
The bridges were burned
Now it's your turn, to cry” (Justified)

9

“Bagdad” tiene dos estribillos.
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A cierto nivel, esta alusión nos presenta una pista sobre la identidad del “ángel” que
aparece en “Bagdad,” implicando que se convertirá en el amante de la esposa. A otro
nivel, el rechazo del cantante en el estribillo de continuar en una relación en que él no es
valorado refleja la decisión que toma la esposa en El mal querer de hacer cuanto sea
necesario para dejar a su pareja tóxica. Vemos que, aunque tenemos la idea de una mujer
infiel en las dos canciones, la esposa en El mal querer no es retratada como una ramera
que, a fin de cuentas, quiere volver a su esposo agraviado. En lugar de ello, ella toma
control de su vida, y decide su propio destino.
La canción siguiente también está reforzada por vínculos transtextuales. Esta pista,
“Di mi nombre,” deriva su título de la canción de 1999 “Say My Name” de Destiny's
Child. La relación que existe entre canciones aquí es, también, intertextual, pero no se
da en la forma de alusiones, sino de citas. Cada estrofa de “Di mi nombre” empieza con
los versos “Di mi nombre / Cuando no haya nadie cerca.” Estos versos constituyen una
cita traducida casi exactamente del estribillo de “Say My Name.” En la canción de
Destiny's Child, los versos aparecen en la siguiente forma: “Say my name, say my name /
If no one is around you say ‘Baby I love you’” (The Writing’s on the Wall). Rosalía
afirma la conexión entre las canciones en una entrevista para Apple Music: “La letra “di
mi nombre, di mi nombre”, soy una gran admiradora de Destiny's Child. Rinde homenaje
a todos los artistas que escuché cuando era adolescente” (“El mal querer by Rosalía”).
Como se puede ver, esta canción, también, trata de la infidelidad. En la canción
originaria, la cantante sospecha que su pareja le es infiel. En la canción de Rosalía, la
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cantante es la que es infiel. Sin embargo, la modificación del segundo verso cambia el
contexto. En lugar de ser las palabras de una mujer que quiere probar la fidelidad de su
pareja, el verso “di mi nombre” asume un contexto sexual. El diálogo intertextual que se
ve aquí mantiene en mente la relación con la infidelidad, pero sin el tono condenatorio
que se ve en la canción de Destiny's Child. Por el contrario, esta canción representa el
único momento en el álbum en que la esposa expresa felicidad, gracias a que es infiel.
Este tema coincide con lo que se ve en Flamenca. La esposa en El mal querer, como
Flamenca, es maltratada por su esposo, y encuentra consuelo con su amante.
La última canción del disco, “A ningún hombre,” se ampara en la música inglesa
también, y refuerza su temática a través del diálogo con la canción “Only God Can Judge
Me” por 2Pac y Rappin' 4-Tay. Esta canción de 1996 ha tenido un gran impacto en la
cultura popular, y este verso repetido en el estribillo se ha convertido en un lema que
aparece a menudo en camisetas, tatuajes, y obras de arte. A pesar de tener 25 años, esta
obra ha mantenido su vigencia cultural. La canción trata de la violencia proveniente de
fuerzas externas a la que la comunidad afroamericana se enfrenta en la vida diaria,
además de la que se encuentra entre miembros de su grupo, y la falta de recursos
disponibles para evitarla. Este tema está mejor ejemplificado en el penúltimo verso de la
canción:
“For instance, say a playa-hatin' mark is out to kill ya
Would you be wrong for buckin' a nigga to the pavement?
He gon' get me first, if I don't get him, fool start prayin'
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Ain't no such thing as self-defense in the court of law
So judge us when we get to where we're goin' wearin' a cross”10 (All Eyez
On Me)
Estos versos encapsulan lo que el resto de la canción expresa de forma extendida. El
verso, “Ain't no such thing as self-defense in the court of law” alude al problema
sistemático que se ha dado históricamente y ocurre todavía hoy en Estados Unidos de
desfavorecer a los hombres afroamericanos en la corte. El cantante cree que la corte lo
declararía culpable en esta situación sin importar las circunstancias. Por eso, debido a la
situación de violencia en que se encuentra, y su convicción de que la sociedad lo
condenaría a priori por ser afroamericano, solamente Dios puede juzgar la moralidad de
sus acciones. Este sentimiento es reflejado en “A ningún hombre” en los versos “A
ningún hombre consiento / Que dicte mi sentencia / Solo Dios puede juzgarme.” Debido
a la intertextualidad creada por el uso de esta cita traducida del inglés, como en el caso de
“Say My Name,” se ven paralelismos temáticos. En la canción anterior, “Maldición,” se
implica fuertemente que la esposa ha matado al esposo. Sin embargo, como se discute en
el capítulo previo, la relación paratextual entre el título y la letra implica que el asesinato
del esposo está justificado. Este sentimiento es repetido y reforzado aquí por la inclusión
del verso, “Only God can judge me.” En ambas canciones, se nota que hay una

10

Por ejemplo, supongamos que alguien quiere matarte
¿Estaría mal chocarle a un negro contra el pavimiento?
Me matará si no lo mato yo primero, tonto, ponte a rezar
No existe la autodefensa en la corte
Así que júzganos cuando lleguemos a nuestro destino llevando una cruz
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diferencia entre ley y justicia, y las dos juegan con la idea de un asesinato justificado a
pesar de que la ley lo condenaría.
Estas canciones demuestran un aspecto clave de este álbum: todo lo que no dice
Rosalía explícitamente en las canciones se dice por medio de la transtextualidad. El
oyente que reconoce las conexiones entre este álbum y otras obras puede percatarse de las
implicaciones que tienen los ejemplos de transtextualidad musical para la interpretación
de El mal querer.
II.

El flamenco

El término flamenco abarca una cantidad enorme de variantes musicales diferenciadas
según la métrica, el lugar de su origen o el compás. Su historia, también, es larga.
Aunque el flamenco ha existido como género musical establecido durante siglos, tiene
sus raíces en formas musicales más antiguas, como la nuba, la moaxaja y el zéjel
arábigos, además de influencia andalusí proveniente de los romances medievales (Cruces,
El flamenco y la música andalusí 54-5). El flamenco es un género muy acertado para
contar la historia de El mal querer dada su característica de expresar el dolor interior del
cantante. Dice Cruces, “Lo bello no es “lo agradable al oído”, sino aquello que es sentido
con dolor: una “voz que duele”, un “cante que hiere”, un sentido de “pelearse con el
cante” (118-9). El uso de este género musical transforma Flamenca, una historia en que
la dimensión emocional del personaje del título es, en mayor parte, pasada por alto, en
una experiencia sumamente personal.
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A pesar de la historicidad del flamenco y el hecho de que se ha compuesto música de
este estilo durante siglos, el género ha mantenido su vigencia en la cultura popular. El
género se considera música popular, y debido a este hecho, no existen muchos esfuerzos
concertados para conservar y documentar los varios desarrollos en el flamenco. Por eso,
la información acerca de los diferentes palos y documentación de canciones y artistas
prominentes es a menudo dispersa y se ha llevado a cabo por gente no considerada
profesional. En esta sección, vamos a discutir los efectos del diálogo presente entre El
mal querer y canciones flamencas para nuestra interpretación de la historia y las
ramificaciones que tiene para la discusión que promueve sobre la violencia de género.
i.

La intertextualidad musical

El primer ejemplo de transtextualidad musical en El mal querer ocurre en la segunda
canción, “Que no salga la luna.” La pista empieza con un sample11 de “Mi cante por
bulerías” (1960) por La Paquera de Jerez12. La bulería es el palo más común en el álbum,
y se caracteriza por su compás animado y su naturaleza bulliciosa. Por eso, se toca a
menudo en fiestas (“Bulerías”). Su estructura generalmente consiste en cuartetos
octosilábicos, elemento que Rosalía ha señalado que usó conscientemente en la creación
de muchas de las canciones más famosas del álbum, incluso “Que no salga la luna”
(Rosalía.vt). “Mi cante por bulerías” trata de una mujer enamorada de un novio que la ha
11

Como se discute anteriormente, esta tesis considera los samples ejemplos de intertextualidad en el
sentido de ser análogos a las citas en la literatura.
12
Francisca Méndez Garrido (1934-2004) se considera una de las mejores cantaoras de la bulería, y se le
conoce por el título “reina de la bulería” (De la Plata).
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dejado, y la desolación que siente debido a su marcha. Notablemente, la cantaora utiliza
la imagen de la navaja para describir su pena en el verso, “Y es un puñal que me mata,”
elemento de “Que no salga la luna” que se estudia en relación con Bodas de sangre en el
capítulo anterior. Una estrofa particularmente sugerente en el contexto de El mal querer
es la siguiente:
“Y un día cogió la puerta
Sin decirme ni que con Dios
Y ahora vivo media muerta
Sin la rosa de su amor” (Masters of Flamenco 22)
Este verso habla del tipo de dolor que el novio procura evitar en el resto de El mal querer
con sus esfuerzos de aprisionar a su esposa. Notablemente, el género del cantante ha sido
invertido; en el original, vemos la perspectiva de una mujer, en contraste con “Que no
salga la luna,” que cuenta la perspectiva de un hombre. Se puede interpretar este verso
bajo el contexto del sufrimiento femenino. Vimos al estudiar la intertextualidad escrita
en el álbum que Rosalía conecta el sufrimiento de la esposa con la de otras mujeres en
obras literarias. En los aspectos musicales, la meta de la cantante parece ser la inversión
de géneros cuando se habla del sufrimiento. “Que no salga la luna” invierte el género del
miembro de la pareja que sufre, así que, en este momento vemos que es el esposo que
sufre debido al temor de estar solo.
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El siguiente ejemplo de la intertextualidad con canciones flamencas es la canción IX,
“Nana.” Esta canción es peculiar porque, a diferencia de las otras canciones que
incorporan las palabras de otros en sus letras, “Nana” consiste únicamente en citas. La
primera estrofa de la canción proviene de “A la puerta del cielo,” una nana popular, y la
segunda y tercera de “Duérmete niño chico,” una nana flamenca de Encarnación Marín,
La Sallago13. La letra entera de la canción es la siguiente:
En la puerta del cielo
Venden zapatos
Pa' los angelitos
Que están descalzos

Nadie a ti te ha contao
Que ningún sueño
Sabe de horas o tiempos
Ni tiene dueño

Y cae la lluvia triste
Para mirarte

13

Encarnación Marín, La Sallago (1919-2015), fue una saetera que empezó su carrera ya cuando era
adulta en los años 70 después de la muerte de su esposo. Fue reconocida por su poderosa voz y su gran
energía y gracia en el escenario (Lobatón).
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Detrás de cada gota
Te mira un ángel
No es inusual encontrar nanas en el estilo flamenco, y esta práctica tiene una larga
tradición en Andalucía (“Nanas”). Por eso, el uso de este palo es muy acertado en esta
etapa de la historia de El mal querer, dado que el título secundario, “Cap. IX:
Concepción,” implica que la esposa está embarazada. No se dice que la esposa esté
embarazada en ningún momento de la canción, pero el hecho de que la canción está
formada completamente por citas logra comunicar claramente este punto de la trama. Por
eso, la naturaleza intertextual de “Nana” no solamente conecta el álbum con el ambiente
cultural de España, sino que también es esencial para promover la historia. Dados estos
hechos, el contenido de las citas no es tan importante como el palo. Interesantemente, el
hecho de no cambiar las letras de las nanas comunica la idea que a la esposa no le
interesa ir en contra de todas las normas sociales para las mujeres. Las letras son las
mismas expresiones de ternura encontradas en las originales, lo que da la impresión de
que la vista tradicional de las madres no es un concepto contra el cual la esposa quiere
rebelarse. Es decir, la esposa en esta obra no rechaza todos los signos tradicionales de la
feminidad, sino solamente la dinámica de poder en la relación.
La siguiente canción, similarmente, se compone en gran medida de citas de otras
canciones. La primera estrofa proviene de “Me han dicho que no hay salida,” un
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fandango de Canalejas de Puerto Real14, y la segunda se escribe en el estilo de esta
canción. El estribillo, por su parte, viene de “A mí me daba un sentimiento,” una
malagueña de Antonio Mairena15. La primera estrofa es una cita casi exacta de “Me han
dicho que no hay salida”:
M'han dicho que no hay sali'a
Por esta calle que voy
M'han dicho que no hay sali'a
Yo la tengo que encontrar
Aunque me cueste la vi'a
O aunque tenga que matar (Canalejas de Puerto Real)
La única diferencia entre esta estrofa y el original es que Rosalía modificó el segundo
verso, “Por tu calle y ve pasar,” posiblemente para clarificar el lenguaje, o para hacer que
el verso tenga más sentido en el contexto de la historia del álbum. “Malamente,” la
primera canción, contiene los versos, “Aunque no esté bonita / La noche, Undivé / Voy a
salir por la calle.” Por eso, el cambio crea un sentido de continuidad en el contexto de la
historia. Como en el ejemplo previo, el uso de esta cita sitúa la historia en España a

14

Juan Pérez Sánchez (1905-1966), fue un prolífico cantaor que hizo varias giras por toda España durante
su larga carrera. Sus bulerías son sus canciones más famosas, y a menudo se imitan (Ruiz).
15
Antonio Cruz García (1909-1983) se considera una de las figuras más importantes en el flamenco, tanto
por su talento como cantaor como por sus conferencias, entrevistas, y los dos libros que escribió sobre el
tema. Se le concedieron varios honores: Director Honorario de la Cátedra de Flamencología y Estudios
Folclóricos Andaluces de Jerez de la Frontera (1959), III Llave de Oro del Cante (1962), Medalla al Mérito al
Trabajo (198), Medalla de Oro de las Bellas Artes (1983), Hijo Predilecto de Andalucía (póstumo) (De La
Plata).
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través del vínculo con una canción flamenca. Además, el uso de esta cita retrata la
situación grave en que la esposa se encuentra debido a la violencia de su esposo, en
contraste con la vaguedad de la situación de la que quiere escapar el cantaor en el
original. Notablemente, “Me han dicho que no hay salida” es una canción de un hombre,
pero en este álbum, el verso es cantado por una mujer, así que la cita representa una
perspectiva femenina. Este verso poco sorprendente en la canción original se convierte
en algo inusual aquí debido al cambio de género del emisor.
El estribillo, también, ha sido modificado de su forma original. Aparece en la
siguiente forma en “Maldición”:
Ay, el querer
Que en un momento quisiera
Estar loca y no querer
Porque el querer causa pena
Pena que no tiene fin
Y el loco vive sin ella (Antonio Mairena – cantes flamencos inolvidables)
La diferencia entre el estribillo en “Maldición” y “A mí me daba un sentimiento” es la
presencia de la palabra “querer” en lugar de “sentir.” La modificación de esta palabra
hace más acertado el uso de esta cita en el álbum. Además, el tema de la canción de
Mairena es muy similar al tema del álbum de Rosalía. La estrofa de “A mí me daba un
sentimiento” es la siguiente: A mí me daba un sentimiento de quererte toa mi vía / Pero
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yo paso el tormento de que sé que no eres mía / Y así voy pasando el tiempo.” El
cantaor de esta canción lamenta el fin de una relación en que una persona no quiere a la
otra, un fuerte paralelismo con El mal querer. La presencia de esta cita cumple las
funciones exploradas anteriormente: ubica la historia en España, y el género del emisor es
invertido para expresar una perspectiva femenina. Sin embargo, la intertextualidad en
este caso también juega el papel de ahondar el tema del amor que causa pena con una
canción anterior que discute lo mismo, demostrando así la universalidad de su temática.
En resumen, la intertextualidad musical entre canciones flamencas tiene varias
funciones. La más obvia es la de ubicar la historia en España en lugar de una región de
Francia. Esta modificación subraya que, a pesar de la especificidad de los
acontecimientos de Flamenca, su trama puede haberse llevado a cabo en cualquier época
y lugar. Vemos en la mayoría de la intertextualidad explorada aquí una inversión del
género del emisor, también. Todas las canciones exploradas en esta sección, menos las
nanas, comunican un sentimiento de dolor por parte del cantante. El resultado de esta
inversión en El mal querer es un énfasis en el sufrimiento femenino, elemento
radicalmente distinto de Flamenca. En el capítulo II, se explora la carencia de poder de
Flamenca en su propia vida, y la falta de consideración del sufrimiento que ella
experimenta en la historia. El mal querer invierte este aspecto del texto de partida no
solamente en su aspecto literario, sino también con su uso de la intertextualidad musical.
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ii.

La imitación

En el primer capítulo, exploramos la transformación y sus dos subcategorías. La
primera, la transformación directa, se estudia en detalle en el capítulo II. Sin embargo,
esta parte de nuestro estudio de diálogo con canciones flamencas se enfoca en la segunda
subcategoría, la imitación. Genette explica esta técnica como la práctica de copiar
aproximadamente un género o el estilo de otro artista (Palimpsestos 15). Encontramos
esta manera de dialogar varias veces en El mal querer, y por eso, esta sección se dedica a
estudiar los efectos de su presencia.
Un ejemplo destacado de la imitación es la canción “Reniego.” Varios críticos han
notado elementos similares a los que se encuentran en la obra de Camarón de la Isla16,
algo que Rosalía confirma en una entrevista con Apple Music en que explica que la
canción utiliza el arreglo de Camarón, encontrado en la canción “Seguiriyas,” de una
melodía tradicional (“El mal querer by Rosalía”). Aunque la letra no es de este cantante
ni alude a su obra, se ha notado que los versos, “Río por fuera y / Lloro por dentro,” son
“camaronianos” (Navarro). A través de esta imitación, Rosalía marca su solidaridad con
Camarón, y demuestra que considera a este artista digno de imitar. Esta imitación
también nos informa acerca de sus influencias musicales, y con qué tradición quiere
alinearse. Teniendo en cuenta la frecuencia del uso de elementos de bulerías en El mal

16

José Monje Cruz “Camarón de la Isla,” (1950-1992) se considera uno de los mejores cantaores en el
flamenco, y uno de los más importantes de décadas recientes. Camarón atrajo una nueva audiencia a la
música flamenca, y llevó el flamenco a nuevos entornos (Plata).
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querer, la imitación de Camarón tiene sentido, dado que el cantaor se considera un artista
ejemplar de las bulerías.
La imitación ocurre también en una canción discutida anteriormente, “Di mi
nombre.” Esta canción, además de dialogar con “Say My Name,” rinde homenaje a la
Repompa de Málaga17, una estrella fugaz en el mundo del flamenco, que se hizo famosa
en los años 60 por los tangos que escribió (“El Mal Querer by Rosalía”). Rosalía hace
referencia a la Repompa en su uso de la palabra “yali” como ad lib en “Di mi nombre,”
además de imitar su estilo. El uso de esta palabra fue criticado, porque la palabra “yeli”
se utiliza en canciones tocadas específicamente durante bodas gitanas. Debido a este
hecho, algunos hicieron alegaciones de apropiación cultural18, lo que provocó a Rosalía a
responder en Twitter con un video de la canción “Tangos de la Repompa”19 para explicar
su inspiración, y para clarificar que la palabra “yali” es la que se usa en “Di mi nombre”
(Prats). Al escuchar esta canción, se notan varios paralelismos con la temática de El mal
querer. El contexto de “Tangos” es muy familiar, porque trata de una mujer que sufre
por el desprecio de un amante. Además, termina con el verso, “Lo mato yo” (Las Migas)
elemento que refleja los acontecimientos de “Maldición.”

17

Enriqueta de la Santísima Trinidad de los Reyes Porras (1937-1959) se hizo famosa por sus cantes
festeros, especialmente sus tangos. Inspiró toda una escuela en este género (Ruíz “Enriqueta de la
Santísima Trinidad Reyes Porras”).
18
Ver “Why Rosalía’s El mal querer Is Being Accused of Cultural Appropriation” de Paula Ibieta
19
No existen grabaciones de La Repompa. Sus canciones se conservaron gracias a La Repompilla, su
hermana menor, quien es cantaora.
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Otro ejemplo de imitación se encuentra en “De aquí no sales.” Esta pista marca el
comienzo del abuso que la esposa sufre a manos de su marido. La canción se cuenta
desde la perspectiva del esposo, y describe las emociones explosivas que siente ante un
percibido desaire de la esposa. La imitación ocurre durante el punto focal de la canción,
cuando el esposo pronuncia la amenaza, “Amargas penas te vendo / Caramelos también
tengo.” Estos versos se cantan en tono pregonero, elemento que se debe entender como
imitación del estilo de Macandé. Dentro de estos versos encontramos una alusión,
también, porque Macandé era vendedor ambulante de caramelos. Dada la reputación de
Macandé de producir “los sonidos más negros del flamenco (Navarro) resulta muy
apropiada la imitación de su estilo de cantar en este momento de la canción. Este hecho
efectivamente resuelve cualquier duda que el esposo en esta historia es más siniestro que
Don Archimbaut.
Otro efecto del uso del estilo de Macandé es el de dar la impresión de una confluencia
entre pasado y presente. El hecho de incluir un pregón en esta pista que también utiliza
técnicas y recursos modernos, como el autotune, crea esta sensación. Juan Carlos Ureña
habla de esta capacidad de la canción en su estudio, “Transmusicalidad poética: lecturas
musicales del poema.” Dice Ureña del poema transmusicalizado,
“Así en su nueva forma, el poema se une al entorno sonoro percibido por
el oyente como un paisaje musical, como un cúmulo de impresiones
cayendo sobre el receptor, en donde la significación, la sintaxis, el
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lenguaje y, en muchos casos el idioma, no requieren ser “comprendidos”
de inmediato” (85).
Este fenómeno se observa también en “De aquí no sales” en el caso del pregón. Aunque
el oyente tal vez no se dé cuenta conscientemente de la impresión de un encuentro de
épocas distintas al escuchar esta canción por primera vez, este efecto refleja la temática
del álbum. A pesar de que El mal querer trata de una historia moderna, la violencia que
las mujeres experimentan en relaciones de pareja es un tema inmortal, idea que se ve en
los aspectos literarios y visuales del álbum, también.
III.

Conclusiones

En este capítulo se han explorado diversas formas de violencia de género a través de la
transtextualidad musical. Se usa diálogo con canciones flamencas para ahondar la
dimensión emocional de la historia de Flamenca con intertextualidad y alusiones, de esta
manera destacando y valorando el sufrimiento que la esposa experimenta en contraste con
el material de partida. El uso de este estilo musical ubica la historia indudablemente en
España, un cambio que destaca que este tema no se ata a ninguna época o país en el
mundo, sino que es universal. Sin embargo, la música en El mal querer no solamente
llama la atención al sufrimiento de la mujer, sino que también desafía al estatus quo a
través de la inversión de géneros. Aunque este desafío es característica del trap, y se ve
en la intertextualidad con canciones populares en inglés, y está presente también en el uso
de canciones flamencas en el álbum. La esposa no se conforma con el estado de su vida
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después de que su esposo empieza a abusar de ella, sino que actúa para cambiar sus
circunstancias. La decisión de matar al esposo es una solución generalmente considerada
injusta por la sociedad, pero en este álbum, es presentada como una medida necesaria.
Vemos una subversión de normas sociales también en cómo se retrata el amorío. En
lugar de condenar a la esposa por ser infiel, o cuestionar su pureza, “Di mi nombre” es el
único ejemplo de felicidad que vemos en esta historia. También vemos en la
transtextualidad musical el efecto de confluencia entre presente y pasado. Este elemento
es constante en El mal querer y de hecho es clave para entenderlo. En este capítulo,
vemos esta confluencia en la combinación de música con raíces antiguas, el flamenco,
con géneros que emergieron en los últimos 20 años. Aunque el contraste no es siempre
tan marcado como el que se ve en “De aquí no sales,” la copresencia de estos estilos
musicales aporta un efecto de atemporalidad imposible de ignorar al escuchar el álbum
entero. Dado que las canciones a las que se hace referencia en El mal querer fueron
elegidas cuidadosamente para ahondar en la interpretación de cada etapa de la historia,
queda claro que probablemente había una intención de crear este sentido de encuentro
entre pasado y presente para reforzar su temática, y ofrecer al oyente una oportunidad
para considerar esta cuestión que ha afectado a mujeres durante milenios.
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CAPÍTULO 4: LA TRANSTEXTUALIDAD VISUAL
Como el capítulo anterior, este también marca una salida del método tradicional de
aplicar la noción de la transtextualidad al estudio del arte. En esta sección, nos
desviaremos del estudio de la transtextualidad escrita, y nos enfocaremos en las formas
de diálogo que se encuentran en los elementos visuales de El mal querer. Como muchos
álbumes, El mal querer tiene videoclips asociados con cinco de las once canciones –
“Malamente,” “Pienso en tu mirá,” “De aquí no sales,” “Bagdad,” y “Di mi nombre.”
Los videoclips tienen diferentes directores. Además, hay once imágenes creadas por el
artista gráfico croata Filip Custic que corresponden a cada canción. Aunque los
elementos visuales se llevaron a cabo por artistas diferentes, todos ellos dialogan con los
elementos musicales y literarios del álbum. Custic afirma en una entrevista que Rosalía
aprobó las imágenes, y que dio sugerencias durante el proceso de crearlas (Gallizzi).
Dentro de los elementos visuales del álbum se encuentra diálogo entre diversas obras y
figuras pertenecientes a géneros distintos. Se ven referencias a Miguel Ángel, Frida
Kahlo, y Julio Romero de Torres, además de imágenes relacionadas con el tarot y otras
prácticas esotéricas. Como vemos, hay una gran cantidad de elementos heterogéneos que
es necesario explicar de manera coherente.
Para llevar a cabo nuestro análisis de la transtextualidad visual, utilizaremos las
nociones del crítico de arte Georges Didi-Huberman además de las de Genette.
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Genette reconoce en el penúltimo capítulo de Palimpsestos que la transtextualidad se
encuentra en las artes visuales además de la literatura y la música. Dice Genette, “La
transformación pictórica es tan antigua como la misma pintura,” y nota que la
transformación de obras visuales en tono paródico es una práctica bien documentada
(478-9). Se añade en este capítulo que la imitación en las artes visuales, también, es
común (480). Se ve mucha imitación en los elementos visuales de El mal querer, además
de muchas alusiones, una forma de diálogo que Genette no menciona en su breve
discusión de la transtextualidad visual. Georges Didi-Huberman da un paso más en el
análisis de la transtextualidad visual emprendido por Genette. Didi-Huberman propone
en su estudio, The Surviving Image, un acercamiento al análisis del arte que difiere de la
visión tradicional. Según el crítico, se han interpretado las imágenes tradicionalmente
con el supuesto de que las figuras que se ven en cualquier obra siempre significan lo
mismo. Consideremos, por ejemplo, la luna: se interpreta tradicionalmente como un
símbolo femenino, relacionado con el paso del tiempo. Sin embargo, vemos en la obra de
Lorca que, con frecuencia, la luna simboliza la muerte. La postura de Didi-Huberman
implica un gran adelanto con respecto a la anterior, al menos con respeto a las imágenes.
Con este factor en mente, Didi-Huberman desarrolla la noción de la imagen como un
síntoma en el sentido freudiano, y plantea que las figuras en el arte expresan deseos
contradictorios o incompatibles entre sí. Dice el crítico, la imagen, al igual como el
síntoma freudiano,
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…establishes the dynamograms20 of multiple polarities combined in a
jumble or erratically linked one with another, and sometimes swarming
like snakes: combining touching the body with taboos, advances with
defenses, desires with censures, crises with compromises, intrincations
with disintrincations, and so on. The symptomatic moment as such springs
up at the dialectical pivot of these polarities. (The Surviving Image 190)
Bajo esta luz, el significado de las figuras cambia en cada obra según los otros elementos
presentes en la imagen. Se desarrollan cuatro elementos en la estructura del síntoma en
The Surviving Image. El primero es la intensidad plástica, la noción de que las imágenes
que emergen del subconsciente tienen una gran fuerza emocional. El segundo es la idea
de que las imágenes son simultáneamente contradictorias, y expresan ideas y deseos
incompatibles (191). En tercer lugar, las imágenes tienen un elemento de
desplazamiento. El significado de la imagen no es visible de inmediato, y hay que
interpretar la forma en que aparece para entender su fuente (195). Por fin, DidiHuberman plantea que las imágenes son formaciones de la memoria, o sea, que las
imágenes son reiteraciones de imágenes anteriores que influyeron en el artista de una
manera subconsciente (198). Por eso, Didi-Huberman estudia la obra Mnemosyne atlas
(1929) del artista alemán Aby Warburg para expandir su teoría. Esta obra consiste en una
serie de 63 collages de imágenes con figuras que expresan conceptos incompatibles a

20

El dinamograma consiste en un gráfico que estable las variaciones de una imagen con respecto a un
lapso de tiempo determinado.
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primera vista, pero no obstante tienen mucho en común en sus elementos formales. De
esta manera, Mnemosyne atlas demuestra que las imágenes se influyen entre sí, y enfatiza
la importancia de los vínculos entre imágenes en apariencia diferentes.
Las nociones de la contradicción simultánea y las formaciones de la memoria son
cruciales para nuestro estudio de las imágenes de El mal querer. La contradicción
simultánea es el principio que guía el análisis e interpretación de los elementos visuales
del álbum. A través de la búsqueda de imágenes incompatibles, intentamos descubrir el
síntoma para descubrir el conflicto expresado en cada imagen. En cuanto a la formación
de la memoria, es una idea que va de la mano con la transtextualidad, porque el mismo
concepto de la transtextualidad supone influencia de obras previas. La idea de la
formación de la memoria simplemente expande este concepto para incluir la posibilidad
de diálogo creado de forma subconsciente. Dados estos hechos, haremos nuestro propio
Mnemosyne atlas en este capítulo para cumplir el análisis de los elementos visuales de El
mal querer, mostrando imágenes de esta obra y comparándolas con las imágenes en que
se basan.
El tarot ocupa una posición de importancia en el análisis de las imágenes de El mal
querer. En las imágenes de Filip Custic y los videoclips, se ven varias referencias al
tarot, un hecho que el artista confirma en una publicación de Instagram (Filipcustic1).
Incluso el box set de El mal querer incluye una baraja de cartas de tarot con las imágenes
del álbum. Las cartas de tarot tienen su origen en la edad media en Europa, donde se
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inventaron para juegos no relacionados con la adivinación, aunque rápidamente se
empezaron a utilizar para esta finalidad. Hay setenta y ocho cartas en una baraja
estándar. Las primeras veintidós se consideran “arcanos mayores,” y se cree que ofrecen
conocimiento acerca de relaciones histórico-sociales y alegóricos. Las cincuenta y seis
restantes, por su parte, se consideran “arcanos menores,” y se ven como proveedores de
comprensión de asuntos cotidianos y personales (Jodorowski La vía del tarot 50-1).
Cada aspecto de las cartas tiene un significado. Los colores, la dirección de la mirada y
la postura de las figuras, el número de la carta y el palo son factores que hay que
considerar en la interpretación de cada una. Es importante mantener en mente que el
significado de cada carta no es fijo, y suele variar según la época, el intérprete, y la
lectura (49). No obstante, como la literatura, cada carta se asocia con un conjunto general
de conceptos que permiten una interpretación dentro de lo razonable. Las referencias al
tarot en El mal querer funcionan como síntomas que, al estudiarlos, nos ayudan a
descubrir el conflicto presente en cada imagen.
Con estos factores en mente, empezamos nuestro estudio de la transtextualidad visual
en El mal querer.
Temas en los elementos visuales de El mal querer
Estudiaremos las manifestaciones de diálogo visual en los temas centrales que se
observan en los vídeos e imágenes asociados con el álbum. Estos temas se dan en la
forma de los siguientes conflictos, de acuerdo con las ideas de Didi-Huberman: poder y
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debilidad, pureza y sexualidad, la simultánea presencia y ausencia de los hombres en el
álbum y lo completo y lo incompleto. Examinaremos estos conflictos y las
ramificaciones que tienen para nuestro análisis de El mal querer.
I.

Poder y debilidad

El concepto de poder está presente en la mayoría de las canciones del álbum, y ocupa
un lugar destacado entre los otros temas. Este tema alcanza su clímax en la última
canción del disco, llamada “A ningún hombre: Poder.” En una entrevista con Verne,
Filip Custic habla de su percepción de Rosalía, diciendo, "Rosalía es una mujer llena de
dulzura y pureza, pero a la vez empoderada e inspiradora…” (Martínez). Rosalía ha
expresado una visión de sí misma similar en sus entrevistas, y enfatiza que quiere
retratarse como una mujer empoderada (Cobo). Por cierto, esta intención es visible en los
elementos visuales del álbum; sin embargo, las representaciones de poder de la cantante
suelen aparecer junto a signos de debilidad en la misma obra, así que se nota un conflicto
en cómo se percibe el tema del poder femenino.
Se puede ver este conflicto en la imagen que acompaña la primera canción del álbum
y también en el videoclip. En la imagen21 se ve una mujer con círculos emanando de su

21

Las imágenes creadas por Custic no son estáticas, sino que son gifs.
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cara e hilo entrelazado entre sus dedos, como si estuviera jugando el juego de hilos22
(Rosalía)23.

Sabemos por la entrevista con Verne que los círculos simbolizan la voz de Rosalía. Dice
Custic, “El círculo es la forma perfecta para representar la expansión que ella está
viviendo en estos momentos, y que nacen de su rostro como lo hacen las ondas sonoras
de su voz.” Sin embargo, Custic no hace ningún comentario sobre el hilo enmarañado
entre las manos de la cantante. El hecho de que la maraña está en sus manos implica que
es ella la que controla su propia vida, en una posible referencia a las Moiras griegas que
tejen los destinos de la gente. Sin embargo, no se puede ignorar que el hilo enredado es
22
23

Un juego en que se intenta hacer figuras con hilo. El juego tiene varios nombres.
Ver “Rosalía” en la bibliografía para las imágenes realizadas por Custic.
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un nudo, un símbolo frecuente de la existencia de problemas. Interpretada así, la figura
en la imagen crea, o participa en su propio infortunio, y como resultado, aparece
debilitada. Sus manos están inmovilizadas, así que la figura es necesariamente pasiva.
Esta interpretación va de la mano con la letra de “Malamente.” La canción es un augurio,
pero la novia decide continuar la relación pese a la advertencia que recibe, como se ve en
los siguientes versos: “Aunque no esté bonita / La noche Undivé / Voy a salir pa’ la
calle.”
Se nota este conflicto a menudo en el videoclip, también. Vemos varias escenas en
que Rosalía es retratada como un ser débil. En el primer minuto del vídeo, la cantante es
perseguida por un hombre de rostro amenazador. Ella huye con una expresión de miedo.

En esta parte del vídeo, ella y su perseguidor respiran fuertemente como si hubieran
estado corriendo hace mucho tiempo. Luego, un camión atropella a la cantante, y su
cuerpo inmóvil es levantado dentro del camión. Estos elementos del vídeo dan una fuerte
impresión de que ella está indefensa frente a la fuerza masculina. Sin embargo, en el
mismo videoclip, vemos la siguiente escena:
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En este momento, ella, montada en una moto, representa un toro, como se puede inferir
debido a la capa roja y espada que tiene el hombre. A pesar de que el hombre es una
amenaza para Rosalía, se puede ver en la foto a la derecha que ella no tiene miedo. Por
lo contrario, ella sonríe como para burlarse de él y sus esfuerzos de dañarla. De esta
manera, se rompe la dialéctica tradicional de víctima y verdugo entre el toro y el torero.
Vemos este tema también en la cuarta canción, “De aquí no sales.” La historia en
este videoclip es bastante distinta de la canción y la correspondiente etapa de Flamenca,
en el que se cuenta la decisión del esposo de encerrar a la esposa debido a sus celos
incontrolados. El videoclip muestra los celos del esposo con escenas en que se ahoga
progresivamente en un oscuro estanque de aceite. Sin embargo, a diferencia de la
canción, el videoclip muestra que la esposa consigue salir de la torre.
En las últimas escenas del vídeo, se ve a un hombre derramando gasolina sobre sí
mismo y prendiéndose fuego. Después entra en un molino que luego explota. La torre en
este video se convierte en un molino, un símbolo muy español debido a su asociación con
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Don Quijote. Se nota que el molino es muy parecido a la carta XVI del tarot, La Torre
(“La Torre”). Según Alejandro Jodorowski en su libro La vía del tarot,
La Torre señala que algo que estaba encerrado sale al exterior. Puede ser
una mudanza, una separación, un momento de gran expresión… Cuando
toma un sentido más duro de separación brutal o de expulsión, La Torre
puede remitir a una expropiación, a una ruptura, a un parto que ha ido
mal… (250)
Vemos muchos de estos temas en el videoclip y en la letra de “De aquí no sales.” El
esposo expresa sus frustraciones y celos en la letra: “Yo que tanto te camelo / Y tú me
das pie.” Sus sentimientos lo llevan a encerrar a su esposa, una acción tomada con la
intención de prevenir una separación, pero, irónicamente, causa una ruptura en la
relación. Además, vemos que, en el vídeo, algo encerrado – la esposa – sale al exterior.
Esta salida es el enfoque principal del videoclip.
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Después de la destrucción del molino, la esposa sale, sube a una moto, y deja al hombre,
quién todavía está ardiendo. Cuando ella escapa, mira hacia atrás, donde quedan el
hombre y el molino, ambos en llamas, y sonríe antes de salir. En este momento, vemos
una muestra de poder. Sin embargo, no se puede ignorar el hecho de que, en el vídeo,
ella solamente puede salir porque el hombre ha destruido la prisión, una versión más
parecida a los acontecimientos de Flamenca que a la historia de El mal querer. El
enfoque en estas escenas está en el escape de la esposa, y su siguiente empoderamiento.
No obstante, la autonomía en este videoclip se gana solamente porque el hombre se la
concedió, lo que revela una falta de poder verdadero. Como en el caso de “Malamente,”
los elementos visuales de “De aquí no sales” nos presentan una visión contradictoria
acerca de la cuestión del poder de la mujer.
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El conflicto entre poder y debilidad continúa en la imagen de la canción VI,
“Clausura: Preso.” Esta imagen se inspira en la obra de Julio Romero de Torres, un
pintor simbolista español. La obra a la que esta imagen alude es “Naranjas y limones”
(1927).

Romero de Torres a menudo utiliza las naranjas en su obra, un símbolo de Córdoba, su
ciudad natal. Como en el caso del uso del molino, esta imagen fortalece las conexiones
de la historia con España y con otros artistas reconocidos. Sin embargo, además de su
conexión con Romero de Torres, esta obra de Custic es muy parecida a representaciones
de La Sacerdotisa del tarot. Ella es a menudo retratada junto a la luna, un frecuente
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símbolo de lo femenino, como se puede ver en las siguientes versiones del arcano II del
tarot24:

Dice Jodorowski de esta carta,
[La Sacerdotisa] 25tiene el número II, que en las numerologías corrientes
se asocia a la dualidad. Pero, en el Tarot, 2 no es [1 + 1]; es un valor
puro… Símbolo de pureza total, [La Sacerdotisa] revela en nosotros la
parte intacta que nunca ha sido herida ni tocada, ese testigo virginal que
llevamos dentro, a veces sin saberlo… El encierro en el templo, convento
o claustro lo simboliza la cortina que pende del cielo y se enrolla hacia el
interior. [La Sacerdotisa] ha sido vista a menudo como una iniciadora, una
maga (159-60).

24
25

Imagen 1: “La Papesse”; Imagen 2: Rider-White “The High Priestess”; Imagen 3: “The High Priestess.”
Jodorowski usa el término “La Papisa” para referirse a La Sacerdotisa.
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La Sacerdotisa es un símbolo de poder femenino; sin embargo, también existe la
presencia de un elemento de debilidad en esta carta, como se puede ver en el hecho de
que está encerrada. Jodorowski continúa diciendo de ella, “Enclaustrada, [La
Sacerdotisa] sugiere aislamiento, espera, soledad elegida o padecida” (160). Vemos este
elemento también en la imagen de Custic. El artista mismo confirma que la caja en la
cabeza de Rosalía simboliza el confinamiento (Filipcustic1). Por eso, aunque vemos en
esta imagen un símbolo de poder femenino, también vemos limitaciones, una idea
reflejada en la letra de la canción. Dice la actriz Rossy de Palma en este interludio, “Te
atrapa sin que te des cuenta / Te das cuenta cuando sales.” Debido a este hecho, podemos
ver que la misma dualidad que nota Jodorowski en la carta II entre poder y debilidad está
presente en esta imagen, también.
Jodorowski menciona varias veces en la explicación de La Sacerdotisa que ella está
estrechamente relacionada con la pureza. Esta noción aparece no solamente en esta
imagen, sino en varias otras relacionadas con El mal querer. Exploramos este tema en el
siguiente apartado.
Finalmente, vemos una referencia a La Justicia en la imagen de “Maldición (“La
Justicia”).” Como se puede ver, Rosalía tiene la espada y balanzas que caracterizan este
arcano. Además, los paneles de tela que viste la cantante tienen la misma forma que una
carta del tarot. Se puede ver fácilmente porqué se eligió aludir a La Justicia: esta canción
cuenta la decisión de la esposa de hacer cuánto sea necesario para salir de la relación,
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incluso hasta matar. Dice Jodorowski que el arcano de La Justicia, “…puede remitir a
una figura materna normativa, castradora, y a todos los elementos destructores” (196).
La descripción de La Justicia como una representación de elementos destructores
corresponde al contenido de “Maldición.” La esposa tiene poder en este momento de la
historia. Sin embargo, en la imagen de Custic, se nota que Rosalía está en equilibrio en
una cuerda con los brazos extendidos, cargando dos pesados platillos. En la versión
animada de la imagen, la figura de Rosalía vacila levemente de un lado a otro. Este
movimiento demuestra que su equilibrio es precario, y da la impresión de que, aunque
tiene el poder de juzgar, tiene que esforzarse para mantener su ponderación. En realidad,
el poder que ella tiene en esta imagen es inseguro debido a este hecho.

Vemos en estas imágenes el deseo de retratar a una mujer fuerte. Este fue el propósito
de los artistas que colaboraron para producir las imágenes y videoclips, y de cierta
manera, lo lograron. Sin embargo, en las mismas obras, se observan muchas muestras de
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debilidad en la misma mujer. Por un lado, se ve el deseo de romper con los papeles
tradicionales: Rosalía teje su destino, es un toro, es La Sacerdotisa. Por el otro, ella está
enmarañada, huye con miedo, y se encuentra limitada. De esta manera el observador se
hace consciente de un conflicto en cómo se representa el tema del empoderamiento de la
mujer. Aunque vemos un intento de retratar a la mujer como un ser fuerte y poderoso en
los elementos visuales de El mal querer, parece que todavía quedan las nociones
tradicionales de que las mujeres son pasivas, inspiran lástima, y tienen miedo de las
situaciones de violencia hacia ellas.
II.

Pureza y sexualidad

En la entrevista con Verne, Custic describe la portada de El mal querer: "[Rosalía]
emerge desnuda desde los cielos, como si fuera una diosa más que una virgen...”
(Martínez).
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La portada se inspira en la medalla milagrosa, una imagen de la Virgen María que se
originó en Francia en el siglo XIX que se lleva en un collar. Se cree que la medalla le
concede al usuario la gracia de aceptar la voluntad de Dios. Vemos en la portada el
intento de traer a la mente la medalla milagrosa en varios aspectos, como el borde
circular de cadenas que recuerda un collar, la corona de estrellas que rodea la cabeza de
la cantante, y la paloma que planea sobre ella, además de la tela voluminosa que cuelga
de sus brazos. El revés del álbum continúa este tema, y se encuentra una “R” estilizada
dentro de un óvalo (“The Miraculous Medal”).

Sin embargo, se puede ver que hay una gran diferencia entre esta portada y la medalla
en que se inspira. Esta diferencia yace en el elemento de sexualidad presente en la
portada. En la imagen de Custic, Rosalía está desnuda, aunque su pelo oculta sus senos y
un estallido de luz cubre su sexo, presumiblemente para que se pueda vender el álbum en
tiendas físicas sin censura. Su cara, también, está a plena vista, y retratada de una manera
convencionalmente atractiva, elementos que no aparecen en la imagen de la Virgen
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María. Al aludir a la medalla milagrosa de esta manera, se crea un conflicto. La Virgen
es un símbolo de pureza precisamente debido a su abstinencia sexual. Vemos un intento
en esta portada de recordar esta pureza, pero se observa también el intento de retratar a la
cantante de una manera tentadora, así que esta portada es un ejemplo perfecto de la
observación de Didi-Huberman de que las imágenes tienen significados distintos en cada
situación.
Se encuentran alusiones a la Virgen a lo largo del álbum. Vemos por un instante en el
videoclip de “Malamente” un tatuaje en el torso de un matador de la Mater Dolorosa
(imagen i abajo). En el vídeo de “Pienso en tu mirá” también se ve una alusión a ella
(imagen ii). Podemos comparar esta imagen con la representación tradicional de la
Virgen, como la que se ve en La Visa de Alcor, Sevilla (imagen iii) (“Our Lady of
Sorrows”). Hay una similitud en el los gestos de dolor de las figuras, y también es
posible interpretar las manos de las bailadoras alrededor de la cabeza de Rosalía como la
corona de la Virgen.
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Aunque estas imágenes están en la pantalla por solo un instante, la alusión repetida a la
Mater Dolorosa informa nuestra interpretación de la esposa en estos vídeos. Esta mujer
sufriendo - la esposa - no solamente es retratada como un ser puro, sino que los artistas
dan un paso más y la comparan con la figura femenina más importante en el catolicismo.
Efectivamente, el mensaje es que su sufrimiento la santifica, una idea que va muy en
contra del propósito de retratar a una mujer poderosa articulada por Rosalía y los artistas
que crearon las imágenes del álbum.
Se observa el conflicto entre sexualidad y pureza en uno de los videoclips más
notables de El mal querer, “Bagdad.” En esta canción, el sufrimiento de la esposa se
describe extensivamente, y se narra el primer encuentro de ella y su amante. El
encuentro está ausente en el videoclip, que se enfoca en el sufrimiento de la mujer. En el
video, la esposa es una bailarina exótica, elemento implicado en la letra de la canción:
“De la noche / La salida del Bagdad.” Baila para los clientes, pero después, recibe una
llamada que la afecta, y se encierra en un baño, donde se ahoga en sus propias lágrimas.
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Después de que el baño se llene completamente de agua, vemos una escena en que ella
aparece bajo el agua vestida de blanco y con sus palmas juntas, como si estuviera
rezando.

Esta escena refleja los versos, “Las manos las juntaba / Que al compás por bulerías
parecía que rezaba.” No se puede ignorar el contraste aquí. En la imagen de la izquierda,
la esposa es una bailarina exótica, ahogándose en sus lágrimas. En la de la derecha, ya no
lleva su ropa de látex que usaba para bailar, sino que lleva vestiduras blancas, y flota en
el agua con las manos juntas en un halo de luz amarilla. De esta manera, vemos otra vez
el conflicto entre pureza y sexualidad en la misma obra. Ella es un ser puro e inocente,
pero a la vez, no solamente es sexual, sino que es una prostituta. Nos damos cuenta de
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que la sexualidad de la esposa en “Bagdad” no es libre y que no hay empoderamiento en
su expresión tampoco debido a que ella es una prostituta. Su sexualidad se ha convertido
en un servicio que provee para otros que pagan, no una actividad que ella ha elegido
hacer con una persona de su elección. En este videoclip no hay una tercera vía en que
ella puede disfrutar de su sexualidad, sino una dicotomía entre una virgen y una
vendedora de sexo. En este conflicto, no existe libertad ni empoderamiento para la
mujer.
III.

La simultánea ausencia y presencia de los hombres

Al igual que en Flamenca, en El mal querer hay muy pocos personajes. Se ven
todavía menos en los elementos visuales del álbum. Rosalía es la única figura humana
que aparece en las ilustraciones de Custic, y es el único personaje identificable en los
videoclips, aunque se ven bailarinas y otros participantes que aparecen en la pantalla por
unos momentos. Como en el caso de las canciones, en las que Rosalía canta desde la
perspectiva de la esposa y también del esposo, Rosalía juega el papel de ambos miembros
de la pareja en los vídeos. También hace el papel del hombre en la imagen referente a la
canción “Que no salga la luna.” Sin embargo, pese a la ausencia formal de los hombres
en esta obra, su presencia es clave. El álbum cuenta la historia de una mujer que se
encuentra limitada por los celos de su esposo. De esta manera, los hombres están
simultáneamente presentes y ausentes en la historia. Esta sección se ocupa de investigar
este conflicto y sus ramificaciones para la interpretación del álbum.
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Tal vez el ejemplo más obvio es la imagen de la canción “Di mi nombre,”
irónicamente, la canción en que la esposa se acuesta con su amante.

Se ve el conflicto en esta imagen entre pureza y sexualidad, porque esta imagen también
alude a representaciones de la Virgen María, como se puede ver en el halo de estrellas y
el sol debajo de los pies de Rosalía (“The Virgin Mary”). Sin embargo, el elemento de
interés en esta parte son las manos y piernas de hombres en el fondo. Custic dice que su
objetivo era recordar el sonido de palmas en canciones flamencas con estas partes
incorpóreas (Martínez). La decisión de representar solamente partes en lugar de un
hombre entero hace que Rosalía sea el enfoque de la imagen. Se nota la presencia
masculina aquí, pero al mismo tiempo, no hay un hombre completo. El efecto de la
simultánea presencia y ausencia de hombres en esta obra centra a la mujer, una decisión
curiosa dado el encuentro sexual entre un hombre y una mujer que narra la canción.
La aparición latente del hombre se nota en las imágenes de “De aquí no sales” y
“Nana,” también.
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En “De aquí no sales,” vemos una mano negra que presumiblemente pertenece a un
hombre debido a su tamaño agarrando el brazo de Rosalía, elemento que tiene un efecto
intimidatorio. En la imagen de “Nana,” vemos zapatos de hombre, una referencia a la
letra de la canción: “A la puerta del cielo / Venden zapatos.” En ambas imágenes, como
en el caso de la de “Di mi nombre,” percibimos una presencia masculina sin ver a una
persona entera.
Se observa esta contradicción entre presencia y ausencia en el videoclip de “Di mi
nombre” de una forma diferente. Rosalía es el único personaje que se ve en este vídeo,
salvo unos instantes en que se ven bailarinas al fondo. Como se señaló anteriormente,
esta decisión es muy inusual dado que la canción cuenta una experiencia sexual entre dos
personas.
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El vídeo empieza con una alusión a la obra “La maja vestida” de Francisco de Goya,
como se puede ver en la posición en que Rosalía se reclina y en su ropa blanca con
cinturón rosado. Esta alusión revela el deseo de que este video sea percibido como una
gran obra de arte, como la pintura a la que hace referencia, y crea el efecto de confluencia
entre presente y pasado discutido en el capítulo anterior. La posición de la mujer en la
pintura es sugerente, un tema que va de la mano con la temática de “Di mi nombre,” y da
una pista acerca del contenido del videoclip al espectador. Como se indica más arriba,
Rosalía está sola en este vídeo con la excepción de unos momentos en que las bailarinas
salen en la pantalla. La cantante se mueve de una manera erótica en los últimos
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momentos de la canción, como si estuviera teniendo un encuentro sexual con un hombre
invisible.

Se observa otro modo de hacer al hombre simultáneamente presente y ausente en la
imagen que acompaña la canción II, “Que no salga la luna” (imagen i). En esta obra,
Rosalía representa a la novia y al novio a la vez.

Esta composición se inspira en el cuadro “Las dos Fridas” de Frida Kahlo (imagen iii)
según Custic (Filipcustic1), pero se notan también muchas semejanzas entre esta imagen
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y “Amor sagrado, amor profano” de Julio Romero de Torres26 (imagen ii). Ramón del
Valle-Inclán, un contemporáneo de Romero de Torres, escribió su interpretación de
“Amor sagrado, amor profano” en detalle:
Hay dos figuras de mujer que tienen entre sí una vaga semejanza, toda
llena de emoción y de misterio, algo como el perfume de dos rosas que
una fuese diabólica y otra divina: la rosa de fuego y sangre, y la otra de
castidad y de dolor. Y esta semejanza, de tan profunda emoción, parece
querer decirnos el origen común de uno y otro amor, y que aquellas que
van a juntar sus manos son dos hermanas (La lámpara maravillosa 6).
La sugerencia de Valle-Inclán de que los dos tipos de amor representados en la pintura
van de la mano tiene sentido en el contexto de El mal querer. En la imagen de Custic,
vemos a dos novios en el día de su boda, un evento tradicionalmente considerado una
representación de felicidad y amor verdadero. Sin embargo, hay versos en la canción que
predicen los problemas que van a ocurrir en la relación. Dice el novio, “Sin decir na’ a
mí me ha jurao / Que ella por mí se mata.” A la luz de la alusión a la pintura de Romero
de Torres, podemos interpretar en la imagen de Custic una relación en un momento de
felicidad, pero que tiene problemas y causa dolor.
La imagen de Kahlo se pintó en las secuelas del famoso divorcio de la pintora y su
esposo, Diego Rivera. A la Frida de la izquierda le falta una parte de su corazón,

26

Custic hace referencia a Romero de Torres en la imagen que acompaña “Preso.”
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mientras que la de la derecha tiene un corazón intacto, además de un pequeño retrato de
Rivera en la mano. Por ello se puede deducir que la pintura es un comentario sobre su
divorcio. Cuando se toma en cuenta la relación entre las dos imágenes, se puede
interpretar como una insinuación de que el matrimonio no va a durar, una interpretación
que encaja con los acontecimientos del álbum.
Rosalía representa al esposo además de la esposa en los videoclips, también. Vemos a
Rosalía en el videoclip de “Pienso en tu mirá” rodeada por figuras vestidas de negro,
presumiblemente una representación de los celos del esposo, mientras ella canta desde la
perspectiva del marido. En el vídeo de “De aquí no sales” también Rosalía hace el papel
del esposo, ahogándose en un estanque de aceite que se puede interpretar como sus celos.

La última manera en que se nota la contradictoria ausencia y presencia de los hombres
en El mal querer es el reemplazamiento de lo masculino con un símbolo. Podemos ver
esta técnica en la imagen que pertenece a “Bagdad.” Esta imagen alude al famoso fresco
de Miguel Ángel en la bóveda de la Capilla Sixtina, “La creación de Adán,” como se
puede ver en la postura reclinada de Rosalía con la mano extendida en una posición que
recuerda la de Adán (Buonarroti). Sin embargo, en lugar de extender su mano a Dios, la
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cantante la estira hacía el sol. El sol representa a Dios en algunos casos, pero aquí parece
tener un significado más genérico, y simboliza al hombre. El sol generalmente se
considera un símbolo masculino (Biedermann Dictionary of Symbolism 220), una
interpretación que encaja con el contexto de “Bagdad.” En esta canción, la esposa
conoce a su amante, así que una presencia masculina tiene sentido aquí. El amante se
describe como “un ángel,” y por eso, representarlo con un cuerpo celestial es natural,
dado que se asocian los dos conceptos con el cielo. El reemplazar al hombre con un
símbolo mantiene su presencia, pero también la ofusca. Como en las demás imágenes,
este conflicto tiene el efecto de centrar a Rosalía en los elementos visuales del álbum. El
efecto de esta representación no es el que Rosalía y Custic se proponían. Mientras ellos
hablan siempre de la necesidad de empoderar a la mujer, la alusión a “La creación de
Adán” como la creación de su amante, representado por el sol.

Como se puede ver, la contradicción entre la presencia y ausencia del hombre en las
imágenes asociadas con El mal querer se presenta en varias maneras. Vemos
representaciones de partes de figuras masculinas, imágenes en que Rosalía juega el papel
del hombre, e incluso un caso de representación masculina a través de un símbolo. Esta
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contradicción es curiosa, dado que la historia que el álbum narra se centra en una mujer
que sufre violencia infligida por su esposo. Flamenca tiene el problema opuesto; aunque
el título se deriva del nombre de la protagonista, es una obra que narra primariamente
perspectivas masculinas. En la búsqueda de invertir el enfoque de la historia de lo
masculino a lo femenino, el hombre se relega a una posición marginal en la historia de El
mal querer.
IV.

Lo completo y lo incompleto

Custic revela en una publicación de Instagram la importancia de los cuatro elementos
en la interpretación visual de El mal querer en relación con la imagen que acompaña
“Pienso en tu mirá.” El artista explica que la espiral representa el viento, la gota el agua,
y el pequeño sol es el fuego. La rosa, por su parte, simboliza la tierra, y también a
Rosalía (Filipcustic1). Sin embargo, se ven fragmentos de vidrio alrededor de su mano
derecha, elemento que, según Custic en la misma publicación, representa el espíritu. El
espíritu está roto en esta imagen, un mensaje que contradice la idea de completitud
sugerida por los cuatro elementos.

101

La idea transmitida por esta imagen es que ella está completa, pero rota. Sin
embargo, lo roto, por su propia naturaleza, no puede ser completo. Debido a este
hecho, se puede interpretar esta imagen como la creencia acaso subconsciente de que,
aunque se desee percibir a la esposa como un ser completo, no lo es.
Vemos esta contradicción otra vez en la ilustración de “Reniego.” Vemos el fuego
representado por el documento ardiendo, un posible símbolo de la disolución del
contrato entre los esposos. El agua, por su parte, sale de la jarra. Podemos interpretar
la rosa como el símbolo de tierra, como en la imagen anterior, y el viento se
representa a través del movimiento de los elementos en el gif. Notamos otra vez el
vidrio roto, elemento que tiene sentido en el contexto de la letra de la canción, que
cuenta el sufrimiento de la esposa al encontrarse en una relación abusiva. De esta
manera, el álbum nos presenta una imagen paradójica de una mujer completa, pero a
la vez, fragmentada.
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Esta contradicción es crucial para el entendimiento del álbum, porque tiene que ver
con el empoderamiento de la mujer. Se ve el deseo de retratar a una mujer fuerte y
completa en sí misma. Sin embargo, cuando se estudian estas imágenes más de cerca, se
nota que, esencialmente, niegan el propósito explícito que expresaron Rosalía y los
artistas visuales que colaboraron para crear las imágenes y videoclips de El mal querer.
Es como si estas imágenes expresaran subconscientemente que una mujer que
experimenta violencia de pareja no puede ser completa, ni tener poder.
V.

Conclusiones

A través de la construcción de nuestro propio Mnemosyne Atlas, hemos podido darnos
cuenta de varios conflictos que revelan discrepancias entre cómo Rosalía y los artistas
visuales quieren representar a la mujer y la realidad del mensaje comunicado por los
elementos visuales de El mal querer. Muchas de estas contradicciones se dan a través de
alusiones, o en términos de Didi-Huberman, formaciones de memoria. En las imágenes y
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videoclips, se observan elementos que parecen presentar una mujer empoderada, pero
dentro de las mismas obras hay otros elementos que demuestran debilidad. Se ven
imágenes que muestran a la mujer como un ser virginal, y al mismo tiempo, un ser
sexual. Hay otras que sugieren la presencia de hombres, pero al mismo tiempo, evitan
representarlos. Se notan otras además que retratan a la mujer como un ser completo, pero
al mismo tiempo, incompleto, roto. Como dice Didi-Huberman, estas contradicciones –
síntomas- nos permiten ver los procesos de pensamiento a través de los elementos
visuales del álbum.
Estas imágenes dan la impresión de que los artistas quieren retratar a una mujer fuerte
y empoderada a pesar de la situación de violencia en que se encuentra, y las múltiples
alusiones a grandes obras del pasado revelan un verdadero deseo de hacer una obra seria.
Sin embargo, debido a los otros elementos de las imágenes, lo que vemos es
esencialmente una representación tradicional de mujeres que experimentan violencia de
género. Vemos una mujer que demuestra miedo cuando se enfrenta con su agresor,
incapaz de impedir la violencia de su esposo. Ella es completa, pero al mismo tiempo, su
espíritu ha sido fracturado. Ella demuestra sexualidad, pero al mismo tiempo, pureza
total. Ella es santificada por su sufrimiento. Se ve la presencia de los hombres carentes
de cuerpo, aludidos solo como símbolos, o encarnados por Rosalía, así que están
presentes, y al mismo tiempo, ausentes. Su simultánea presencia y ausencia mantiene el
enfoque en la mujer, como si hubiera un temor de que ella no pudiera ser el punto focal
de la obra si un hombre fuera presente. Tomados en cuento estos hechos, se puede decir
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que, por más que quiere ser moderna e innovativa, la visión presentada por El mal querer
de una mujer en una situación de violencia de género es bastante tradicional.
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CONCLUSIONES
Ahora que hemos analizado cada faceta particular de la transtextualidad en El mal
querer, hablaremos de la obra entera. El álbum ha tenido un gran éxito comercial.
Consiguió ser disco de platino tres veces en España, y ganó seis Grammys latinos en
total, un logro que solamente el álbum Entren los que quieran (2011) de Calle 13
sobrepasa. La recepción crítica concuerda en su mayor parte de que es un álbum
excepcional, y algunos hasta incluso declaran el álbum una obra maestra, alabando su
mezcla de ritmos pegadizos y melodías complicadas que sólo un cantante entrenado
puede cantar. Las críticas negativas que giran en torno al álbum y a Rosalía no tienden a
comentar la calidad de la música, sino cuestiones de apropiación cultural debido a su uso
del flamenco sin ser gitana. También cuestionan si Rosalía, siendo española, debe
participar en los Grammys Latinos. Rosalía respondió a las críticas de apropiación
cultural de la siguiente manera:
…como artista he crecido con el flamenco con todo su imaginario, visual,
de expresiones, y no hay que olvidar que en Catalunya el entorno andaluz
está muy presente. De la misma manera que hemos de recordar que el
flamenco viene de la mezcla de culturas, y que en mi caso siempre he
creado desde el respeto y desde la libertad” (Linés).
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Rosalía responde de una manera similar a las críticas acerca de si debe participar en los
Grammys Latinos. Notablemente, su audiencia tiende a coincidir con la de artistas latinos
como Bad Bunny, Ozuna y J Balvin, y sus canciones suelen aparecer en listas de
reproducción al lado de canciones de ellos. Han pasado tres años desde que esta
controversia emergió, y ella sigue colaborando con artistas latinos y participando en los
Grammys Latinos. Parece que sus contemporáneos apoyan esta decisión. J Balvin, el
artista más nominado en los Grammys Latinos 2020, expresó su opinión acerca del tema,
diciendo: "It's Spanish you know. It's like, reggaeton started in Puerto Rico and Panama
and I'm from Colombia ... it doesn't matter where you are from" (Quintana).
El mal querer ha ganado una posición de importancia cultural no solamente debido a
su éxito comercial, sino también porque la historia que cuenta gira en torno a una mujer
que es víctima de la violencia de género. Esta cuestión tiene gran importancia en España
en estos momentos. España ha ganado la reputación de ser el burdel de Europa después
de haber despenalizado la prostitución en 1995, y hoy en día tiene graves problemas con
la trata sexual de mujeres y niñas (“Trata de mujeres”). Un estudio llevado a cabo por La
Oficina de Naciones Unidas contra la Droga y el Delito en 2008 constató que España era
uno de los principales países de destino para víctimas del trato sexual (Trata de mujeres
con fines de explotación sexual 201). Incluso el presidente del gobierno español, Pedro
Sánchez, se ha referido a este tema en su discurso de investidura en 2019. También en
junio de 2021, tras dos asesinatos de mujeres menores de edad, dio un discurso exigiendo
la unidad de todos partidos políticos en el tema de la violencia de género (“Sánchez acusa
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a algunos partidos”; Sánchez). Como se menciona en el capítulo II, las letras de Rosalía
se han visto varias veces en letreros durante las protestas del 8 de marzo, el día
internacional de la mujer, en años recientes.
El mal querer salió en un momento oportuno en términos de su temática y ha logrado
tener un impacto en esferas de justicia social además de ambientes musicales. Historias
semejantes han salido en años recientes y gozaron de una popularidad similar, como la
película Los hombres que no amaban a las mujeres (2011), basada en la novela de Stieg
Larsson del mismo título, en que la protagonista se venga del hombre que la violó. El
contenido de la historia del álbum no es único ni particularmente nuevo; incluso se podría
decir que se aprovecha de un tema popular.
Sin embargo, el uso de la transtextualidad al tratar este tema es el elemento que hace
que El mal querer se resalte entre otros. Al estudiar las relaciones entre textos en el
álbum, se encuentran fuentes de varios registros. Como hemos visto en los capítulos
anteriores, hay diálogo entre textos literarios, musicales y visuales en El mal querer. Los
textos literarios con los cuales el álbum conversa, Flamenca y varias obras de Lorca,
pertenecen exclusivamente a la llamada alta cultura. Sin embargo, las fuentes musicales,
incluso el flamenco, pertenecen exclusivamente a la cultura popular. En las imágenes se
encuentra una mezcla de fuentes de la alta cultura, como en el caso de las alusiones a
Goya, Romero de Torres, Miguel Ángel y Kahlo, y de la cultura popular, como el tarot.
El uso de la transtextualidad en El mal querer es el aspecto que más destaca en el álbum.
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Aunque es una obra con muchas canciones pegadizas, interpretada por Rosalía con una
voz fuerte y única, su tendencia a recurrir constantemente a textos respetados señala el
deseo de ser percibida como una obra seria, en la misma tradición que los grandes artistas
que hemos citado. El efecto de esta mezcla de registros es una obra de éxito comercial e
incluso bailable en algunos momentos, pero a la vez con profundidad y aspiraciones de
ser una obra que perdure.
Cada tipo de transtextualidad aporta una dimensión interpretativa diferente a la obra.
En el aspecto literario, el efecto más destacado de la transtextualidad tiene que ver con la
transvalorización – el cambio de valores. La historia de Flamenca se ve transformada.
Lo que originalmente fue una historia de amor cortés se convierte en una narrativa de una
mujer que sufre violencia de género y luego toma control de su vida – el tema de El mal
querer. En la transformación de Flamenca vemos un movimiento desde una narrativa
centrada en la perspectiva de los hombres hacía una que gira en torno a la mujer y sus
experiencias. Además, vemos una valorización del personaje de la esposa, efectivamente
convirtiéndola en un ser más humano y virtuoso, mientras que el esposo es desvalorizado,
y es retratado de una manera más siniestra y amenazadora. Las referencias a Lorca, por
su parte, afectan el tono de la obra, además de darnos una perspectiva histórica del
problema. La presencia de la transtextualidad en El mal querer y estos textos nos provee
la oportunidad de examinar la violencia de género tal y como se presentó durante épocas
anteriores, y compararla con la que vemos hoy en día.
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La forma de transtextualidad observada en la faceta musical del álbum es, en su mayor
parte, intertextual, tanto en las letras como en las melodías. La intención de mucha de la
intertextualidad con canciones populares en inglés es llenar algunos espacios en la
historia de El mal querer. El oyente familiarizado con las canciones a las que se hace
referencia puede inferir las ramificaciones que el diálogo tiene para la historia. En las
canciones flamencas, la intertextualidad traslada la historia a España, además de invertir
el género del cantante en muchos casos con el resultado de enfocar la narrativa en el
sufrimiento de la esposa. Otra forma en que la transtextualidad se da en el aspecto
musical del álbum es la imitación. Un efecto de su empleo es posicionar El mal querer
en la misma tradición que las canciones que Rosalía imita. A través de marcar solidad
con estas canciones y artistas, Rosalía comunica que considera estas canciones grandes
obras de arte, y que son dignas de inspirar a otros artistas. El otro efecto de la imitación
en este álbum es causar la sensación de una confluencia entre pasado y presente. En el
caso de imitar el tono pregonero del cantaor Macandé, Rosalía recuerda tiempos pasados.
Sin embargo, en la misma canción se encuentra el autotune, una técnica definitivamente
moderna, lo que tiene el efecto de recordarnos de la longevidad del tema del álbum, la
violencia de género. En el caso de la literatura, vemos una diferencia entre pasado y
presente. La manera en que se representa el tema ha cambiado. En el caso de la música,
hay una confluencia. De esta manera podemos ver que la violencia de género tiene una
historia, pero al mismo tiempo es un tema universal.
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La transtextualidad visual, por su parte, se da casi exclusivamente en la forma de
alusiones. Dentro de estas alusiones encontramos conflictos que nos permiten interpretar
los mensajes que nos comunican las imágenes del álbum. Vemos un conflicto entre
poder y debilidad de la mujer. Aunque vemos signos de poder en las imágenes de El mal
querer, están acompañados a menudo por otros elementos visuales que comunican
debilidad o fragilidad. Se observa también una contradicción entre pureza y sexualidad.
Las imágenes aluden con frecuencia a la Virgen María, sin embargo, la misma figura es
sexualizada. Aparecen representaciones que implican una presencia masculina, pero al
mismo tiempo, evitan representar a un hombre. Vemos hombres representados por
símbolos y por la propia Rosalía, y vemos partes de hombres, pero no aparecen
personajes masculinos con un papel distintivo, sólo presencias efímeras. Hay imágenes
también que comunican la idea de la completitud de la mujer, pero al mismo tiempo, la
representan como un ser fragmentado.
En la transtextualidad literaria y musical en El mal querer vemos un esfuerzo
consciente de representar a una mujer capaz de retomar su autonomía. El elemento visual
de El mal querer también habla de un deseo de retratar a una mujer poderosa y fuerte,
pero las contradicciones presentes van en contra del tema desarrollado en los aspectos
literarios y musicales. Eso no quiere decir que el aspecto visual del álbum sea de baja
calidad. Los videoclips e imágenes que acompañan las canciones tienen un impacto
visual fuerte, y provocan la reflexión. Sin embargo, el efecto de las contradicciones en
las imágenes hace que el álbum no sea una unidad completamente cohesiva en su
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mensaje. El aspecto visual cuenta una historia muy diferente, posiblemente porque
Rosalía tuvo menos control sobre este aspecto debido a que tuvo que trabajar con otros
artistas. En este elemento del álbum, la representación de una mujer en una situación de
violencia es tradicional, y sin muchos elementos que sugieran poder verdadero.
Existen otros puntos débiles en el álbum. Un ejemplo prominente es que no sabemos
exactamente qué tipo de abuso la mujer sufre, un efecto de la reducción de la trama de
Flamenca. Mientras que el hipotexto es una cadena continua de eventos, El mal querer
empieza in media res y carece de muchas de las relaciones de causa y efecto visibles en
el texto de partida. Por ejemplo, se dice en “De aquí no sales” que su esposo la amenaza
y limita su habilidad de salir de la casa. En “A ningún hombre,” la esposa dice
Voy a tatuarme en la piel
Tu inicial porque es la mía
Para acordarme para siempre
De lo que me hiciste un día
Aunque la esposa habla de “lo que me hiciste,” todavía no sabemos lo que le hizo. El
álbum no expresa explícitamente la naturaleza de la violencia que el esposo ejerce contra
la esposa. Esta omisión presenta un problema cuando se recuerda que la estrategia de
salida de ella es matar a su marido, un acto que El mal querer presenta como una decisión
justa. El resultado de esta reducción es que el disco recurre a elementos emocionales y
no racionales para persuadir al oyente de su mensaje. El oyente realmente no puede saber
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con certeza que matar fue la única manera de escapar de la relación. El álbum presenta la
angustia de la esposa como la prueba de que la situación exigía esta línea de acción. Sin
embargo, esta reducción fue inevitable. El mal querer es un álbum, no una novela como
Flamenca, y por eso, fue necesario que la historia se acortara, o el producto final
resultaría absurdamente largo. Además, no es el estilo de Rosalía ni es típico en el
flamenco presentar largos argumentos filosóficos.
Aparte de eso, el hecho de que el álbum saliera en una época muy reciente deja que se
pueda cuestionar la intención de usar el tema de la violencia de género. Como se
mencionó anteriormente, vivimos en un momento en que es socialmente aceptable que
las mujeres hablen del tema. A veces hasta incluso se perdona la violencia si la agresora
es una mujer y la víctima es un hombre, como se ve en los casos de Los hombres que no
amaban a las mujeres y El mal querer. Dado que la violencia de género es una cuestión
prominente en el imaginario social, es posible especular que se eligió el tema en un
esfuerzo de generar conversación y atraer más oyentes. No obstante, vale la pena notar
que El mal querer se escribió sin la influencia de un sello de grabación, porque el
proyecto se completó antes de que Rosalía firmara con Sony, su primer discográfica
(Linés).
En suma, El mal querer es una obra que ha logrado captar el interés del público en
muchas esferas sociales. La gente está hablando de El mal querer y de Rosalía, y no
solamente en España, sino que también en América Latina y en países anglohablantes.
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Este álbum, como cualquier obra, tiene sus puntos débiles. Sin embargo, el éxito del
álbum parece hablar por sí mismo. Aunque se puede criticar el uso del tema de la
violencia de género y la manera en que lo trata, la obra en su totalidad es, en mayor parte,
exitosa. Las canciones no son solamente populares, sino que, debido en gran medida a su
empleo de la transtextualidad, demuestran un rigor artístico que plantea la cuestión de la
violencia de género y su preeminencia.
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Ureña, Juan Carlos. Trovar: Memoria poética De La canción Hispanoamericana.
Editorial UCR, 2013.
Utelan (atelay_). “#8M2020 A ningún hombre consiento que dicte mi sentencia
@rosalia.” 8 Mar. 2020, 10:15 AM. Tweet.
Valle-Inclán, Ramón del, y Virginia Milner Garlitz. La lámpara Maravillosa: ejercicios
espirituales. Círculo De Lectores, 1992.
Velasco, Marina. “Obama Ha Estado Escuchando Todo El Verano a Esta Artista
Española.” El Huffington Post, España Prisa Noticias, 24 Aug. 2019,
www.huffingtonpost.es/entry/obama-incluye-a-rosalia-entre-sus-artistas-favoritosde-este-verano_es_5d617e13e4b0dfcbd48e48fa.
“The Virgin Mary.” Recuperado 14. jun. 2021 de
https://www.pinterest.com/pin/380343131003709615/

120

VITA

After beginning her college career at Angelina College in Lufkin, Texas, Susan
Shelton entered Stephen F. Austin State University in Nacogdoches, Texas. She received
the degree of Bachelor of Arts in 2018 in Spanish and English with a minor in Secondary
Education, and is licensed to teach both subjects in Texas public schools. During the
following three years, she was employed by the Languages, Cultures, and
Communications department as a graduate assistant, where she taught elementary
Spanish classes and led Spanish labs. In August of 2021, she graduated with her master’s
in Hispanic Studies.

Permanent address: P.O. Box 13042, SFA Station
Nacogdoches, Texas 75962

MLA 8

This thesis was typed by Susan Shelton

121

